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I 

BIOGRAPHISCHES 

Am Vormittag des 8. April i6i4 bewegte sich von dem Pa- 
jLA_last des Marques de Villena zu Toledo ein Trauerzug nach 
der Klosterkirche So. Domingo el Antiguo. Voran schritt die 
Geistlichkeit von So. Tome mit dem Kreuz, die Bruderschaften 
Sa. Caridad und Angustias, und dem Sarge folgte eine grosse 
Anzahl von Rittern, Künstlern und Gelehrten, weltlichen 
Geistlichen und Ordenspriestern. Der Grieche von Toledo, 
Domenico Theotocopuli, „el Greco" wurde zu Grabe getragen. 

Leider wissen wir recht wenig von dem äusseren Lebens- 
gang dieses Künstlers, der sich auf seinen Gemälden stets stolz 
in griechischen Lettern als der „Kreter Domenikos Theoto- 
kopulos" bezeichnet hat. Namentlich die ersten drei Dezennien 
sind für uns stellenweise noch in ein etwas geheimnisvolles 
Dunkel gehüllt. Schon das Geburtsjahr des Meisters kennen 
wir nicht genau. Wir wissen nur, dass er um das Jahr i547 
zu Candia, der Hauptstadt der „Königin der Inseln", geboren 
worden ist. Frühzeitig kam der junge Domenico nach Italien, 
nach Venedig. Es ward ihm das grosse Glück zuteil, noch im 
Atelier des alten Tizian arbeiten zu dürfen, und die Genug- 
tuung, dass der Venezianer Malerfürst ihn trotz seiner Jugend 
überaus schätzte. 

Doch er hielt es nicht lange in der Lagunenstadt aus. Ueber 
Parma wanderte er nach Rom, wo er bald durch ein Selbst- 
porträt in der ganzen Künstlerwelt grosses Aufsehen erregte. 
Dank seiner Bekanntschaft mit dem berühmten Miniaturmaler 
Julio Clovio, der ein halber Landsmann von ihm war, fand er 
bei dem allmächtigen Kardinalnepoten Alexander Farnese 
günstige Aufnahme. Jedoch der junge Maler, der durch das 
Studium der Werke Michelangelos und Raphaels sich das an- 
geeignet hatte, was ihm nach all seinen Venezianer Erfahrungen 
noch etwa fehlen konnte, und der trotz der stattlichen Kon- 
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kurrenz dank der mächtigen Protektion eine glänzende Zukunft 
in Rom vor sich sah, verliess trotz alledem um das Jahr 1676 
die ewige Stadt und liess sich an einem Platze nieder, der nichts 
von dem heiteren, duftigen, festesfrohen Venedig, nichts von 
dem Pomp und der Grosszügigkeit der Papststadt an sich hatte, 
sondern in einen Dornröschenschlaf verfallen war und nur noch 
von der Herrlichkeit vergangener Zeiten träumte: in Toledo, 
der alten, stolz auf gewaltigem Fels thronenden, vom grünen 
Tajo umschäumten Raiserstadt. 

Was Greco zu diesem Entschluss gebracht hat, wissen wir 
nicht bestimmt. Es ist aber kaum anzunehmen, dass er die 
Reise einzig deshalb unternahm, um die Altarwerke für das 
Kloster So. Domingo el Antiguo zu schaffen, die der Dean der 
Toledaner Kathedrale, Spaniens erster Dompropst, D. Diego 
de Castilla bei ihm bestellt hatte. Greco selbst schw^eigt sich 
darüber aus. Er wurde einmal in einem Prozess danach ge- 
fragt, verweigerte aber da rundweg jede Auskunft. Wir dürfen 
jedoch vermuten, dass es dem ehrgeizigen Künstler nicht ge- 
nügte, in Rom unter vielen anderen als „auch ein tüchtiger 
Maler" zu gelten; er sehnte sich wohl vielmehr nach einer 
ganz grossen Aufgabe und nach einer Stellung, wo er die erste 
Rolle spielte, wo er das Gestirn war, darum sich alles drehte. 
Durch jene Arbeiten für das Toledaner Kloster hoffte er wohl 
die Aufmerksamkeit des Königs Philipp II. zu erregen und 
dank der Hilfe des mit ihm befreundeten Bildhauers Pompeo 
Leoni von dem Monarchen für die Arbeiten im Escorial 
herangezogen zu werden. Es war ja Philipps II. sehnlichster 
Wunsch, die grossen italienischen Meister bei der Aus- 
schmückung des „achten Weltwunders" heranzuziehen; aber 
Tizian war zu alt und konnte nur einige Tafelbilder schicken ; 
Veronese und Tintoretto lehnten die an sie ergangene Auf- 
forderung, nach Spanien zu kommen, ab, und so blieben nur 
die öden Klassizisten, wie die Zuccari, Romulo Cincinnato und 
Tibaldi. Mit diesen glaubte es der Grieche wohl aufnehmen 
zu können. 
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Sein Wunsch schien in der Tat in Erfüllung gehen zu sollen ; 
er erhielt den Auftrag, ein Gemälde für einen der Altäre der 
Kirche des Escorial zu schaffen: „die Marter des Hl. Mauritius 
und seiner Legion" (Abb. i5). Als aber das Gemälde voll- 
endet war, gefiel es dem König keineswegs, und er ordnete an, 
dass das Bild zwar behalten, aber nicht an dem dafär be- 
stimmten Platz aufgestellt werden sollte (Cincinnato malte dann 
in schwächlicher Weise das Ersatzbild). Vielleicht als Probe- 
arbeit hatte der Künstler vorher jenen „Traum Philipps II." 
(Abb. i4) ausgeführt, der gleich dem „Hl. Mauritius" noch 
heute den Escorial schmückt. 

Waren auch nun die eigentlichen Pläne des Künstlers nicht 
im gewünschten Mass in Erfüllung gegangen, so konnte er 
sich doch nicht über die Anerkennung beschweren, die seiner 
Kunst sonst in Spanien widerfuhr. Von Kirchen, Klöstern und 
Privatleuten erhielt er dauernd grosse Aufträge. 1679 voll- 
endete er die „Entkleidung Christi am Kalvarienberg" (el 
Espolio; Abb. lo), das Altarblatt für die Hauptsakristei der 
Toledaner Kathedrale, wohl auf Anregung des D. Diego de 
Castilla von dem Domkapitel bestellt. Zwischen dem 18. März 
und Weihnachten i586 schuf er für die Pfarrkirche So. Tome 
zu Toledo eines seiner grössten Meisterwerke, das „ Begräbnis 
desGrafenOrgaz"(Abb. 1 7 — 2 1 ). In den neunziger Jahren führte 
er eine „Kreuzigung", eine „Himmelfahrt" für das Colegio 
Doiia Maria de Aragon zu Madrid aus, zwischen dem 10. No- 
vember 1597 und Dezember 1699 eine Reihe von Gemälden 
für die Capilla de San Jose zu Toledo, zwischen Februar und 
November i6o3 den „Hl. Bernhard von Siena" für das Colegio 
dieses Heiligen zu Toledo und in der gleichen Zeit die Male- 
reien für die Kirche des Hospitals Na. Senora de la Caridad in 
dem Toledo benachbarten Illescas. Im Auftrag der Toledaner 
Stadtverwaltung malte er zwischen 1608 und 17. April i6i3 
das Altarbild für die Kapelle der Dona Isabel de Oballe in 
S. Vicente, eine „Himmelfahrt Maria". Schliesslich arbeitete 
er seit dem 16. November 1608 an den Malereien für die 
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Kirche des Hospitals S. Juan Bautista, die er jedoch unvollendet 
zurückliess. 

Wegen fest all dieser Werke musste der Meister langwierige 
Prozesse führen. Einmal beanstandete man gewisse Einzel- 
heiten des Gemäldes, wie bei dem „Espolio", wo die gelehrten 
geistlichen Herren verlangten, die Köpfe des Volkes über 
Christus müssten als ungehörig entfernt und die drei Marien 
an einer anderen Stelle angebracht werden, da sie da in Wirk- 
lichkeit nicht gestanden hätten. Bei dem „Begräbnis des Grafen 
Orgaz'* weigerte man sich, dem Künstler die 1200 Dukaten 
zu bezahlen, auf die das Bild geschätzt worden war, und Hess 
es aufe neue taxieren. Da wurde aber das Gemälde zum Ent- 
setzen der Kirchen Verwaltung anstatt niedriger noch um einige 
Hundert Dukaten höher eingeschätzt, und so einigte man sich 
schliesslich auf die erstgenannte Summe. Auch beim Bezahlen 
der Gemälde für das Colegio Da. Maria de Aragon in Madrid und 
der Bilder für Illescas ging es nicht ohne Prozessieren ab. Man 
war in Spanien nicht an derartig hohe Honorare gewöhnt. 
Freilich, Grecos Toledaner Kollegen verdienten sie auch nicht. 
Dabei ist jedoch zu bemerken, dass die Forderungen Grecos 
an und für sich, mit den Preisen italienischer Künstler ver- 
glichen, durchaus nicht übermässig hoch waren. 

Neben den bisher genannten Werken, die ja durchweg reli- 
giösen Charakters sind, schuf Greco auch für Privatleute noch 
eine grosse Anzahl religiöser Bilder sowie überaus zahlreiche 
Porträts. Die Erzbischöfe Toledos und die andere hohe Geist- 
lichkeit Hessen sich von ihm porträtieren, ebenso die hohe Be- 
amtenschaft, die Gelehrten und die Aristokratie. 

Grecos Arbeiten waren nicht nur in Toledo und der näheren 
Umgegend beliebt, auch von auswärts kamen Bestellungen. So 
wissen vrir, dass er 1697 einen „Hl. Petrus" und einen „Hl. 
Franziskus" nach Sevilla lieferte, an deren Ausführung jedoch 
Francisco de Preboste anscheinend beteiligt war. Dieser Pre- 
boste wird bis wenige Jahre vor Grecos Tod als dessen Gehilfe 
aufgeführt, und es scheint, dass er dem Meister ähnliche Dienste 

8 



geleistet hat wie Pareja dem Velazquez und „el Mulato" dem 
M urillo. Es ist sehr interessant, dass Greco in dem am 1 6. April 
1697 abgeschlossenen Vertrag für ein Altarwerk im Kloster 
Na. Senora de Guadalupe, das jedoch später nicht zustande kam, 
bemerkte, dass im Fall seines Ablebens das Altarwerk von eben 
diesem Preboste und seinem Sohn Jorge Manuel Theotocopuli 
ausgeführt werden sollte. 

Dieser Sohn war die Frucht eines , Verhältnisses, das der 
Künstler bald nach seiner Ankunft in Toledo mit Da. Jeronima 
de las Cuebas angeknüpft hatte. iSyS wurde Grecos Sprössling 
auf den Namen Jorge Manuel getauft. Er betätigte sich später 
gleichfalls als Maler. So führte er 1607 das Altarwerk von 
Bayona aus, das lange Zeit Greco selbst zugeschrieben wurde. 
Jorge ist jedoch nur ein sehr blasser Schatten neben seinem 
Vater, wie neben dem genannten Werk verschiedene Kopien 
von seiner Hand nach Werken Grecos beweisen. Als Architekt 
hat er später weit Besseres geleistet. 

Greco hat dieses sein einziges Kind zärtlich geliebt und ihm 
sein ganzes Vermögen vermacht. Das war an greifbaren irdi- 
schen Gütern nicht viel ; dagegen stellte der künstlerische Nach- 
lass des Meisters ein ungeheures Kapital dar, das Jorge jedoch 
wohl nicht in derselben Weise hat einlösen können, wie es ihm 
heute möglich wäre. Greco hinterliess nämlich nicht weniger 
als 1 1 5 vollendete Gemälde, 2 angefangene, 4 erst zugerichtete, 
weiter i5 Skizzen und 4 Grisaillen. Daneben i5o Zeichnungen, 
die heute für uns von grösstem Interesse wären. Denn wir be- 
sitzen nur eine authentische Zeichnung des Künstlers, die Studie 
zu dem Johannes Ev. des Hochaltarbildes von So. Domingo el 
Antiguo, die die Biblioteca Nacional zu Madrid ihr eigen nennt 
(Abb. 4). 

Die einzelnen Gemälde des Nachlasses beweisen, dass Greco 
keineswegs nur kleine Repliken nach seinen Hauptschöpfungen 
in seinem Hause behielt, wie uns ältere Biographen berichtet 
haben. Im Gegenteil. Diese Sammlung macht eher den Ein- 
druck einer Vorratskammer, in der vor allen Dingen die Stücke 
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vertreten waren, die das Publikum am meisten begehrte. So 
8 Exemplare der „Geburt Christi", 4 ^^^ „Austreibung aus 
dem Tempel". Porträts fehlten natürlich vollständig; dagegen 
werden einige Stücke erwähnt, die gleich dem römischen Sei bst- 
porträt des Künstlers heute leider verschollen sind. So eine 
Toledaner Landschaft, die das Gegenstück zu jenem Bild ge- 
wesen sein muss, das sich heute in der Sammlung Havemeyer 
zu New York befindet, und zwei kleine Darstellungen des Lao- 
koon. Das Vorkommen zahlreicher Wiederholungen ist für das 
Oeuvre Grecos überaus charakteristisch. Neben der „Austrei- 
bung" und der „Verkündigung" war vor allem die „Entklei- 
dung Christi" und der „Kreuztragende Christus" sehr beliebt. 
Wir kennen jetzt noch 9, beziehungsweise 7 derartige Bilder. 
Noch zahlreicher sind die auf uns gekommenen Darstellungen 
des „Hl. Franziskus von Assisi", die gar nach Dutzenden zählen. 
Diese Tatsachen beweisen aufs neue, dass nichts falscher ist, 
als die vielfach verbreitete Annahme, Greco wäre zu seiner 
Zeit verkannt worden. 

Die zahlreichen Aufträge sicherten dem Künstler recht an- 
sehnliche Einkünfte, und er hätte als wohlhabender Toledaner 
Bürger sein Leben beschliessen können, wenn er nicht, wie 
übereinstimmend berichtet wird, auf grossem Fuss gelebt hätte. 
So aber hinterliess er, wie schon gesagt, an barem Vermögen 
sehr wenig, ja er war sogar noch dem Marques de Villena und 
seinem Freund, dem Dr. Gregorio de Angulo verschuldet. 

Ein eigenes Haus besass der Künstler nicht. Die längste Zeit 
seines Toledaner Wirkens bewohnte er im ehemaligen Juden- 
viertel die vierundzwanzig besten Gemächer des grossen Pa- 
lastes des Marques de Villena, der überaus malerisch hoch über 
dem Tajo gelegen war und den Blick auf die weissen in Grün 
gebetteten Toledaner Landhäuschen frei Hess. Das Hauptge- 
bäude dieses Palastes ist heute ganz vom Erdboden verschwun- 
den; auf dem kleinen, mehr rückwärts gelegenen Teil jedoch 
ist aus einer stark zerfallenen Ruine ein neues Haus im 
Stil des späten sechzehnten Jahrhunderts entstanden, das sein 
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Erbauer, der Marques de la Vega Inclan, dem Audenken Grecos 
geweiht und — in einem kleineren anschliessenden Gebäude — 
mit einem Greco-Museum vereinigt hat. 

Die ganze geistige Elite Toledos ging bei Greco ein und 
aus. &, der am Anfang kein Wort Spanisch sprechen konnte, 
wusste sich bald zu einem der führenden Geister Toledos auf- 
zuschwingen. Enge Freundschaft verband ihn mit dem Domi- 
nikanermönch und Dichter Fray Felix Hortensio Paravicino. 
Auch der Dichter Medinilla, Dr. Gregorio de Angulo, der be- 
rühmte Gräcist Antonio Covarrubias, des Künstlers Kollege 
Pedro de Orrente und der Bildhauer Diego Martinez de Casta- 
neda gehörten zu seinem Freundeskreis. 

Freilich, Greco war nicht nur ein grosser Künstler, sondern 
ein hochgebildeter Mann überhaupt. Dies zeigt schon allein die 
von ihm hinterlassene umfangreiche Bibliothek, in der alle 
griechischen, lateinischen und italienischen klassischen Dichter 
und Philosophen vertreten waren, in der die Werke all der 
Heiligen und Kirchenlehrer standen, die der Meister so oft auf 
der Leinwand verewigte; eine Bibliothek, in der auch zahl- 
reiche Werke über Architektur nicht fehlten. Der Künstler 
betätigte sich nämlich zuweilen auch als Architekt; er entwarf 
nicht nur selbst die grossen Altarwerke, die er mit seinen Ge- 
mälden füllte, sondern er zeichnete auch u. a. das Portal für 
das Colegio de S. Bernardino und war wohl sicher auch beim 
Bau der Akademie beteiligt, die der Kardinal Quiroga vor den 
Toren Toledos am Tajo gegründet hatte. In Grecos Nachlass 
fanden sich nicht weniger als dreissig Entwürfe. 

Gleichfalls werden im Nachlass des Künstlers zwanzig Gips- 
modelle und dreissig Modelle aus Ton und Wachs erwähnt, 
die die Nachricht bestätigen, dass Greco für seine Arbeiten, 
ähnlich wie Tintoretto, sich kleine plastische Modelle gemacht 
hat. Vielleicht aber hat das eine oder andere jener der ge- 
nannten Modelle für eine grössere plastische Arbeit des Meisters 
gedient; denn Greco arbeitete auch als Bildschnitzer, wie die 
„Kasel Verleihung an den Hl. Ildefons" im Seminario zu To- 

I I 



ledo und die Engel des Veronikabildes am Hochaltar von So. 
Domingo beweisen. Auch als Kunstschriftsteller soll sich Greco 
betätigt haben; so berichtet uns wenigstens der Sevillaner 
Franzisco Pacheco, der Greco im Jahr i6ii besuchte und in 
seinem Buch über die „Kunst der Malerei" die hohe philoso- 
phische Bildung der Griechen rühmt. Leider ist das von 
Pacheco erwähnte Manuskript Grecos über die Kunst der Ma- 
lerei spurlos verschwunden. 

Bei Grecos Tod herrschte in Toledo grosse Trauer. Dem, 

, was man in ihm verlor, gaben Fray Hortensio Paravicino und 

Luis de Gongora in formvollendeten Sonetten Ausdruck. Man 

fühlte, dass in Domenico Theotocopuli eine ebenso eigenartige 

wie einzigartige Persönlichkeit dahingeschieden war. 

Die künstlerische Anerkennung ist Greco weder zu seinen 
Lebzeiten noch nach seinem Tod versagt geblieben, erst im 
neunzehnten Jahrhundert begannen seine Werke in Ver- 
gessenheit zu geraten und sein Name mit Geringschätzung ge- 
nannt zu werden. Jedoch schon Ende der achtziger Jahre regte 
sich wieder das Interesse für Grecos Kunst, vor allem aber be- 
deutete die grosse Grecoausstellung in Madrid 1902 eine glän- 
zende Rehabilitierung des Künstlers. 

Ein ganz authentisches Selbstporträt des Meisters besitzen 
wir leider nicht mehr, zumal jenes in Rom entstandene noch 
immer verschollen ist. Man darf aber wohl den Jünglingskopf, 
der auf der „Heilung des Blindgeborenen" zu Parma (Abb. i) 
links sichtbar wird, als ein Selbstporträt des Künstlers be- 
trachten und vielleicht auch jenen etwas bleichen, überaus 
vornehm und durchgeistigt wirkenden Kopf auf dem „Be- 
gräbnis des Grafen Orgaz" (Abb. 20), der schon längere Zeit 
als das Selbstporträt des Meisters gilt. Ob aber jenes eigenartige 
Porträt eines älteren Mannes bei D. Aureliano de Beruete in 
Madrid (Abb. 35) wirklich als Selbstbildnis des Künstlers 
gelten darf, möchte ich dahingestellt sein lassen. 
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II 

GRECOS WERKE 

Auch wenn uns der Brief Julio Clovios vom November 1670 
XjLnicht erhalten wäre, worin el Greco ausdrücklich als 
Schüler Tizians bezeichnet wird, auch wenn es nicht stimmen 
sollte, was wir mit anderen vermuten, dass der von Tizian 
in einem Brief an Philipp II. vom 2. Dezember 1667 als Mit- 
arbeiter an der für den Escorial bestimmten „ Lorenz marter*^ 
genannte ^^molto ualente ziouine mio discepolo'* kein anderer 
als Greco war, so sprechen Grecos Arbeiten und nicht nur die 
aus der frühesten Zeit beredt genug davon, dass Greco wirk- 
lich bei Tizian in die Lehre gegangen ist. Auf den auch von 
Poussin benutzten weiblichen Akt rechts im Vordergrund des 
berühmten Bacchanals im Prado geht die auf den verschiedenen 
Darstellungen der „Austreibung der Wechsler" Grecos wieder- 
kehrende liegende Figur zurück; die „Auferstehung Christi" in 
So. Domingo el Antiguo (Abb.8) ist in den Hauptfiguren : Christus 
und die Figuren der rechten Bildhälfte, dem Gemälde Tizians 
in Urbino nachgebildet, die Figur des aufgeschreckt fliehenden 
Wächters links auf demselben Bild dem fliehenden Schergen 
auf Tizians „Ermordung des Petrus Martyr". Noch die „Kreuzi- 
gung" im Prado (Abb. 3o) zeigt einen unleugbaren Zusammen- 
hang mit Tizians Golgatha bild zu Ancona. Auch die Magda- 
lenenbilder und die Darstellungen des „Salvator Mundi" Grecos 
(Abb. 34) verraten die Beziehungen Grecos zu Tizian, wie end- 
lich im Pfingstbild des Prado (Abb. 67) die Erinnerung an 
Tizians berühmtes Gemälde in S. Maria della Salute zu Venedig 
noch deutlich zu verspüren ist. 

Im übrigen offenbaren uns die Früh werke Grecos einen 
innigen Zusammenhang mit der Kunst Veroneses sowohl, wie 
mit der Tintorettos und Bassanos. Was Veronese anlangt, so 
sind es gewisse dekorative Tendenzen, wie auch verschiedene 
Typen, die wir bei Greco wiederfinden. Tintoretto wirkte 
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durch seine Porträts und durch seine Bewegungsmotive lebhaft 
auf den jungen Kreter ein. Vor allem aber scheint die Kunst 
des Jacopo Bassano tiefen Eindruck auf ihn gemacht zu haben. 
Dies zeigt sich sowohl in der Verwandtschaft verschiedener 
Kompositionen, wie der des „Christus am Oelberg" , in der Pflege 
religiöser Genremalerei, wofür namentlich die früheste Fas- 
sung der „Austreibung der Wechsler" Grecos in der Sammlung 
Cook charakterisisch ist (Abb. 2), und besonders in der Bassano 
sehr verwandten, fetten speckigen Technik des jungen Greco, 
namentlich bei Bildern halbweg grösseren Formats. Erst im 
Anfang der achtziger Jahre gibt der Künstler diese Bassano- 
artige Technik auf; sodann ist es das Kolorit (namentlich im 
etwas trüben Krapplack und im Malachitgrün), das bei den 
meisten Jugendarbeiten so sehr an das Bassanos erinnert; end- 
lich die spritzigen Lichter, die freilich bei Bassano noch nicht 
die Rolle wie bei Greco spielen. Aber Darstellungen wie der 
Burscb, der ein Licht an einer glühenden Kohle anzündet 
(Neapel, Museum), und die damit zusammenhängende, von 
Greco mehrfach gemalte Genreszene mit dem Burschen, der 
Frau und dem Affen (das beste Exemplar früher London, 
Carfaxgallery; Abb. ii) weisen deutlich auf Bassano als 
Anreger, der derartige Effekte vor allem auf seinen Hirten- 
anbetungen anzubringen liebte. (Vielleicht ist die noch Jacopo 
Bassano zugeschriebene Hirtenanbetung in der Akademie zu 
Venedig eine Grecosche frühe Kopie nach dem in verschiedenen 
Wiederholungen vorkommenden Original Bassanos.) 

Es ist sehr bezeichnend, dass gerade diese frühen Arbeiten 
Grecos bis in die letzten Jahrzehnte den Bassani, Veronese k 

oder Tintoretto zugeschrieben worden sind. So die „Heilung 
des Blindgeborenen" (Abb. i), die uns in zwei Exemplaren 
bekannt ist (die erste Fassung in Dresden, die zweite, erst in 
Rom entstandene in Parma), sowie die „Austreibung der 
Wechsler", die in fünf verschiedenen Exemplaren auf uns ge- 
kommen ist. Zwei davon stammen aus der italienischen Zeit. Das 
erste Bildchen (in der Sammlung Cook-Richmond [Abb. 2]) 
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lässt noch die Freude des Künstlers an der Einzelerscheinung 
und an verschiedenem Kleinkram erkennen, wie sie den Bassani 
eigen ist; daneben findet man verschiedene ganz Veronesische 
Typen. Auf dem zweiten Exemplar bei Lord Yarborough 
interessiert vor allem die Gruppe rechts unten, die eine Huldi- 
gung des Künstlers an seine Lehrer darstellt. Er porträtierte 
nämlich hier seinen ersten Meister Tizian, daneben Michel- 
angelo, bei dem er die Grösse der Zeichnung und Monumen- 
talität der Gestaltung bewunderte, wenn er auch von ihm als 
Maler nichts wissen wollte, ferner seinen römischen Gönner 
Julio Clovio und schliesslich ßaphael, dessen Kompositions- 
kunst dem jungen Griechen überaus imponierte, und von dem 
er auf diesem Gebiete nicht wenig gelernt hat. Julio Clovio 
hat er dann noch einmal eigens porträtiert; es ist das schöne 
Bild im Museum zu Neapel, einst im Besitze des Hauses Parma, 
darin sich Grecos Verwandtschaft mit Tintoretto offenbart. 
Auf der Reise von Venedig nach Rom muss der Künstler sich 
auch in Parma aufgehalten haben ; denn der Einfluss Correggios, 
vor allem seiner „Nacht", ist noch lange in den Werken Grecos 
zu spüren, namentlich in seinen eigenen „ Hirtenanbetungen '^ 
Auch die Madonnendarstellungen Grecos weisen eine gewisse 
( üorreggieske Note auf, nicht zuletzt in dem Detail des meist 
kokett angeordneten Kopftuches der hl. Jungfrau. Aus dem 
Ende der italienischen Zeit stammt dann noch die kleine „Ver- 
kündigung'^ im Prado, die noch stark venezianische Erinnerun- 
gen aufweist, ferner die Franziskusstigmatisation der Samm- 
lung Zuloaga, endlich das lebensgrosse ganzfigurige Porträt des 
Malteserkapitäns D. Vincencio Anastagi in der Sammlung H. C. 
Frick in New York, das noch in einem der Art Bassanos ver- 
wandten, mehr naturalistischen Porträtstil gehalten ist. Wohl 
schon auf spanischem Boden entstanden ist die etwas an Se- 
bastiano del Piombo erinnernde „Pietä" der Sammlung Archer 
M. Huntington in New York (Abb. 5), von der in der Samm- 
lung John G. Johnson in Philadelphia eine etwas spätere 
Variante zu sehen ist. 



(Abb. 8). Namentlich die „Hirtenanbetung* zeigt eine eigen- 
artige Verschmelzung der Art Correggios mit der Lichtbehand- 
lung jener „Lorenzmarter* Tizians, an der er selbst einst 
mitgearbeitet hatte. Wichtig sind uns diese Hirtenanbetungen 
wie die Auferstehung deswegen, weil sie eben zeigen, dass 
Greco keineswegs nur der Kolorist gewesen ist, als der er 
ohne Einschränkung gilt, sondern dass er dem damals so viele 
Künstler interessierenden Problem des Helldunkels durchaus 
nicht aus dem Weg gegangen ist. Freilich hat Greco später 
immer mehr darauf verzichtet, eine derartig Licht spen- 
dende Erscheinung wie den auferstehenden Christus in den 
Mittelpunkt einer Komposition zu setzen. Diese Lichtwirkung 
wäre ihm noch zu ruhig erschienen. Was wir später bei Greco 
finden, ist eine sehr interessante Vorwegnähme der Tenebroso- 
manier, die scharfe Betonung von Licht- und Schattengrenzen 
im Sinn Caravaggios, die aber dann wieder verwischt wird 
durch die scheinbar wahllos überallhin verspritzten flackern- 
den Lichter. 

Für den Koloristen Greco ist unter den für So. Domingo 
entstandenen Gemälden der „Gnadenstuhl in den Wolken* 
höchst charakteristisch (Abb. 9), da dieses Bild (dessen Kom- 
position ja stark an den berühmten Stich Dürers erinnert) 
vor allem auf Blau und Gelb gestimmt ist. Greco, der diesen 
Farbakkord in jenen Jahren in dem imposanten „Hl. Sebastian* 
der Kathedrale von Palencia wieder aufgenommen, ihn dann 
in seinem „Hl. Mauritius* zu einer vollen Symphonie ausge- 
staltet hat und später immer wieder darauf zurückgekommen ist, 
zeigt hier deutlich, dass er bei all seinem erstaunlichen Ver- 
ständnis für spanisches Leben und Wesen doch als Maler 
nie zum Spanier geworden ist. Er vermochte es nicht, sich mit 
der Vorliebe der spanischen Meister für ernste, schwere, ge- 
dämpfte Farben und Töne zu befreunden, sondern blieb nach 
wie vor ein unbedingter Schüler der Venezianer, ein Genosse 
der Palma, Bassani und des ja stets von ihm verehrten, deko- 
rativen Veronese, die alle ihre Gemälde vorzugsweise auf Blau 
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und Gelb gestimmt haben. Vielleicht wurde Greco bei der 
Wahl dieses Akkordes auch noch durch das Studium der Werke 
Correggios bestärkt, der gleichfalls in einer ganzen Reihe seiner 
Meisterschöpfungen (Scodellamadonna) diesem Farbenklang 
den Vorzug gegeben hat. 

Gleichzeitig mit den Arbeiten für So. Domingo führte Greco 
für das Toledaner Domkapitel ein Gemälde aus, dessen Thema 
sehr selten behandelt worden ist: »Die Entkleidung Christi 
auf dem Kalvarienberg" (el Espolio, vollendet vor dem i5. 
Juni 1579). Die ungeheure Lebendigkeit der Szene, die Man- 
nigüaltigkeit im Ausdruck — das Seelenvolle Christi, der Stolz 
des Hauptmanns, das Gemeine in den Volkstypen — , das Fun- 
keln und Gleissen der Farben wie die einzelnen malerischen 
Effekte — die Reflexe auf der Rüstung des Ritters und dem 
Schurz des Henkers, jene vorweisende Hand des Mannes im 
Hintergrund — , dies alles verschaffte dem Werk sofort eine 
ungeheure Beliebtheit, trotz einzelner nörgelnder Theologen, 
von deren Beschwerden schon die Rede war. Immer wieder 
hat der Künstler das Werk wiederholen müssen, wobei er 
stets etwas noch Vollkommeneres zu geben versuchte; die end- 
gültige Fassung des Themas bietet uns das Exemplar der 
Münchener Alten Pinakothek (Abb. 10). Eine Reihe von 
Wiederholungen lässt die Gruppe der Marien wie den das 
Loch in den Kreuzesstamm bohrenden Schergen weg, setzt die 
Köpfe über Christus mehr auf die Seite und gibt so im Breit- 
format die von den kritisierenden Domherren gewünschte 
Variante (Budapest, Sammlung Nemes; Marrataxi, Samm- 
lung Veri). Verschiedene der Wiederholungen stammen aber 
nicht von Greco selbst, sondern von Schülerhand. Die im 
Pradomuseum trägt die Signatur von Grecos Sohn, Jorge 
Manuel. 

Etwas ähnlich Funkelndes, wie das Espolio, besitzt das 
höchstwahrscheinlich um i58o entstandene Gemälde im Es- 
corial, das unter dem Namen „Der Traum Philipps IL" be- 
kannt ist (Abb. i4). Es sind hier Elemente verschiedener be- 
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liebter religiöser Darstellungen zusammengeschweisst, in der 
Hauptsache handelt es sich um die Anbetung des Namens 
Christi, eine von den Jesuiten aufgebrachte Variante der durch 
die \on Eyck ja so bekannten Anbetung des Gotteslanunes. 
Das Ganze besitzt durch sein Kolorit etwas eigenartig Blumi- 
ges. Man denkt auch unwillkürlich an jene goldfunkelnden, 
edelsteinbesetzten ReUquiare und Buchdeckel des ersten christ- 
lichen Jahrtausends. 

Von einem blumigen Charakter kann man auch bei dem 
grossen Mauritiusbild sprechen, von dem schon mehrfech die 
Rede war (Abb. i5). Allerdings ist das Blumige hier von 
ganz anderer Art, modemer, stillebenhafter. Bezeichnend für 
das Ganze ist die wundervoll gemalte Pflanze, die der Meister 
gleichsam als künstlerisches Symbol ganz im Vordergrund hat 
aufblühen lassen. Und wie eine Wunderblume selbst wirkt 
die gleichsam aus dem Felsgestein entwachsene büssende „Hl. 
Magdalena" der Sammlung Nemes, die gleichfeUs jener Periode 
angehört (Abb. 12). Wenige Jahre später entstanden ist die 
Variante aus dem Colegio de los Ingleses zu Valladolid (Abb. 1 6). 

Die Elemente für Grecos Kunst sind in diesen Arbeiten aus 
den ersten Jahren seines Wirkens in Toledo gegeben. Es han- 
delte sich nur darum, sie, soweit es dem Künstler möglich war, 
zusammenzuschweissen und das für seine Art noch störende 
Substantielle, Materielle zu lockern oder aufzulösen. Die Er- 
füllung dieses Zieles sollte das „Begräbnis des Grafen Orgaz" 
bringen (Abb. 17 — 21). 

Greco hatte ein Wunder darzustellen, die Legende nämlich, 
wie der fromme Ritter Orgaz in der von ihm gestifteten Kirche 
So. Tome beigesetzt werden sollte, in dem Augenblick aber, 
als die Geistlichkeit zu dem Begräbnis schreiten wollte, die 
Heiligen Stephanus und Augustinus vom Himmel niederge- 
stiegen seien und selbst die Bestattung des frommen Ritters 
vollzogen hätten. Der Künstler hat nun ganz davon abgesehen, 
mit billigen Mitteln das eigentliche Wunder zu betonen, er 
hat vielmehr das Legendäre, Traumhafte, Gespenstige dieser 

20 



Geschichte wiederzugeben versucht. Schon wie er vermeidet, 
die Füsse der Trauerversammlung zu zeigen und damit der 
ganzen Szene den eigentlichen Boden nimmt, ist überaus 
charakteristisch hierfür. Das zahlreiche Trauergefolge verhält 
sich völlig ruhig, als ob es für sie, die echten, stolzen Kastilier, 
selbstverständlich wäre, dass einem solchen Mann eine solche 
£hrung widerfahre; zudem hat der Künstler diese untere 
Gruppe in ein kühles, regnerisches Grau gehüllt, woraus nur 
die Rüstung des Verstorbenen und die Prunkgewänder der 
Heiligen hervorfunkeln. Oben aber gab er zum Ausgleich die 
ganz lichte Himmels Versammlung mit dem thronenden, in 
Weiss gekleideten Christus in der Mitte, zu dem ein Engel als 
wahrer Sendbote des Himmels die Seele des Verstorbenen 
hinaufträgt. Die grösste Bewunderung hat stets die Perlenkette 
der 23 Porträts erregt, die der Künstler im Hintergrund des 
Bildes als die eigentliche Trauerversammlung aufgereiht hat. 
Die ganze geistige, kirchliche und aristokratische Elite Toledos 
tritt uns hier entgegen. Wir erblicken unter anderen die beiden 
Brüder Covarrubias und den Künstler selbst (Abb. 20). Im 
Vordergrund hat er sein Söhnlein Jorge in jenem Pagen por- 
trätiert, der, eine trüb brennende Fackel in der Rechten hal- 
tend und mit der Linken auf die Hauptgruppe weisend (Abb. 
21), wie die Einleitung zu der hier erzählten frommen Le- 
gende wirkt. 

Alles, was Greco später noch zu sagen hatte, ist in diesem 
Werk im Kerne bereits gegeben. Es tritt daher in den nächsten 
Jahren auch ein gewisser Stillstand ein. Jene Gemälde aus dem 
Colegio de Maria de Aragon im Pradomuseum legen Zeugnis 
dafür ab, namentlich die überaus sorgföltig komponierte 
„Kreuzigung* (Abb. 3o). Ein Vergleich der „Auferstehung" 
(Abb. 3i) mit dem unge&hr fünfzehn Jahre früher ent- 
standenen Bilde desselben Inhalts des Klosters So. Domingo 
(Abb. 8) lässt die Entwicklung des Künstlers deutlich er- 
kennen. Alles nur halbwegs modellmässig Wirkende ist nun 
unterdrückt. Christus, der dort nicht eigentlich zum Himmel 
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binaufschwebend, sondern mehr schreitend erscheint, ent- 
schwindet hier, wie von einer unsichtbaren Macht steil auf- 
wärts getrieben, der Erde, und in überaus charakteristisdier 
Weise sucht rechts eine übermässig in die Länge gezogene Ge- 
stalt den Entschwebenden noch zu erhaschen. Man spürt, mag 
dieser auch noch so sehr sich strecken, auch ihm wird die 
himmlische Erscheinung entgleiten. Im ganzen ist hier nun 
alles viel erregter und bewegter; jener in dem Toledaner Bild 
schon angedeutete Abstand zwischen Christus und den zentral 
um ihn gruppierten Wächtern wirkt hier noch viel mehr als 
musikalische . Pause und erhöht die Stimmung des Ganzen. 
In die gleiche Zeit wie diese drei Madrider Bilder, wenn nicht 
überhaupt ursprünglich zur selben Serie, gehört auch die grosse 
„Verkündigung^ mit der Engelsglorie in dem Museo Balaguer 
zu Villanueva y Geltrü (Abb. 28) und die „Hirtenanbetung" 
in der Kgl. Galerie zu Bukarest. Ebenso gehören der Zeit 
zwischen i586 und 1697 etwa verschiedene Darstellungen des 
reuigen Petrus an (Barnard Castle, Bowes Museum, Abb. 26; 
Christiania, Sammlung Langaard; Toledo, Marques de la Vega 
Inciän), femer das Doppelbild der Heiligen Peter und Paul in 
der Eremitage zu Petersburg und das innig gefühlte Halb- 
figurenbild „Christi Abschied von seiner Mutter'* , ehemals im 
Kloster S. Pablo zu Madrid, ferner verschiedene Exemplare 
des „Kreuztragenden Christus" (Madrid, Prado und Sammlung 
A. de Beruete; Keir, Sammlung Stirling usw., Abb. 24). 

In der zweiten Hälfte der neunziger Jahre macht sich dann, 
vor allem in den Gemälden der Toledaner Josephskapelle, das 
Bestreben geltend, das bisher Erreichte noch stärker zu be- 
tonen. Diese Steigerung findet dann in den Gemälden für die 
Kirche des Hospitals zu Illescas, vor allem in dem „Hl. Ilde- 
fons", ihren Höhepunkt. 

Der „Hl. Joseph" wie der „Hl. Martin" der Capilla de S. 
Jos^ (das Original des hl. Martin wie das der noch zu erwäh- 
nenden Madonna jetzt bei Mr. Widener-Philadelphia ; von 
dem hl. Joseph eine kleine Replik in der Magdalenenkirche 
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zu Toledo) sind die Hauptbeispiele für die Steigerung der 
Längenproportion; daneben aber auch für die immer reifer 
sich entwickelnde Kunst des Meisters in der Wiedergabe der 
Landschaft. Die „ Madonna '% ^^^i* ^on den Heiligen Agnes 
und Marina begleitet (Abb. 36), hängt aufs engste mit den 
Madonnendarstellungen zusammen, die der Künstler zum Teil 
für Toledaner Kirchen, zum Teil für Privatleute geschaffen 
hat. Bald sieht man hier die Madonna mit dem Jesuskind, der 
hl. Anna und dem hl. Joseph, der dem Kind eine Schale mit 
Früchten reicht (Bukarest, Kgl. Galerie; Paris, Privatbesitz, 
Abb. 38; Sammlung late Sir William van Home, Montreal, 
Kanada, Abb. 39), bald die Madonna mit der hl. Anna, die 
das kräftig entwickelte Kind aufdeckt (Toledo, Cap. de Sa. 
Anna), mit dem hl. Joseph und dem nackten, eine Frucht- 
schale haltenden Johannesknaben (Prado), bald den schon 
ziemlich grossen Jesusknaben an der Brust der Mutter mit 
dem hl. Joseph (New York, Hispanic Society; Budapest, Samm- 
lung Nemes). Alle diese Darstellungen sind überaus brillant 
im Kolorit, die Madonna selbst stets von eigenem Reiz; doch 
fast das Schönste ist immer die Fruchtschale mit den Birnen, 
Kirschen, Mirabellen und Pfirsichen, ein Stilleben, dessen Be- 
handlung allein schon den bedeutenden Künstler erkennen 
lässt. Und von kaum geringerem Reiz sind verschiedene De- 
tails, wie die Begegnung der Rechten Marias, die dem Kind 
eine Birne reicht, und das entgegengestreckte Händchen des 
Jesusknäbleins; das ganze, sensitive, stark ans Preziöse heran- 
reichende Empfinden des Künstlers kommt hier deutlich zum 
Ausdruck. 

Die „Krönung Maria '^ der Josephskapelle hat der Künstler 
dann noch mehrfach ohne die begleitenden Heiligen wieder- 
holt. Zwei derartige Repliken sind uns noch erhalten in dem 
Bild in Illescas und dem bekannten Gemälde der Sammlung 
Pablo Bosch zu Madrid, in dem man, wohl kaum mit Recht, 
das Vorbild zu der Marienkrönung des Velazquez im Prado 
hat erblicken wollen (Abb. 5o). Die Wiedergabe des Transzen- 
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dentalen, das Glaubbarmachen überirdischer Wesen, die im 
unendlichen Raum schweben, ist hier Greco in seltener Weise 
gelungen. 

Das Gegenstück zur „Marienkrönung'^ von lUescas bildete 
einst die in überaus zarten Tönen gehaltene „Vermählung 
Maria '% die im Laufe der Zeit in die Kgl. Galerie zu Bukarest 
gelangt ist (Abb. 5i). Die Mehrzahl der Gemälde in lUescas 
befindet sich heute leider in sehr üblem Zustand. Ihre Restau- 
rierung ist jedoch für die nächsten Jahre zu erwarten. In 
prachtvoller Frische leuchtet aber dem Beschauer der „Hl. 
Ildefons'* entgegen, ein Gemälde, das uns den Künstler auf 
dem Höhepunkt seines Könnens angelangt zeigt (Abb. 4o). 
Nicht nur in malerischer Hinsicht ist es vollendet, sondern 
auch im seelischen Ausdruck. El Greco offenbart auch hier 
wieder, wie sehr es ihm darum zu tun war, das gestellte 
Thema in besonderer, eigentlich nicht erwarteter Weise zu 
behandeln. Der Darstellung liegt die Legende zu Grund, dass 
dem hl. Ildefons, als er mit der Abfassung einer Schrift zur 
Verteidigung der reinen Jungfrauschaft Marias beschäftigt 
war, die Gottesmutter selbst erschienen sei, um ihm dafür zu 
danken. Der Künstler hat nun nicht die eigentliche Erschei- 
nung der Madonna an den hl. Ildefons wiedergegeben, sondern 
den Moment vorher. Der Heilige ist gerade mit der Ab&ssung 
seiner Schrift beschäftigt; da hat er die Hand mit der Feder 
erhoben und den Kopf lauschend leise auf die Seite geneigt, 
als horche er auf das Nahen der himmlischen Erscheinung, 
die ihn bei seiner Arbeit inspiriert und stärkt. Nur jene weiss 
bekleidete Madonnenstatuette im Hintergrund, etwas geister- 
haft wirkend, deutet die Beziehung des Heiligen zu dem 
Gegenstand seiner Verehrung und Gnade an. 

Alles, was man sonst zu Grecos Nachteil anführen kann, 
jene direkt falsche Perspektive bei der Wiedergabe des Tisches, 
jene eigenartig gespreizte und „verzeichnete", grob gesagt 
„manierierte" linke Hand, wirken hier eigentlich selbstver- 
ständlich, fest könnte man sagen notwendig. Denn wäre alles 
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„natürlich'' wiedergegebeD, es würde dieser Eindruck des 
Seltsamen, Wunderbaren, auf den es ja hier abgesehen ist, 
nicht erreicht sein. Der Kopf ist überaus durchgeistigt, die 
Malerei des Ganzen von höchstem Feuer. Dabei erschlägt 
die Leuchtkraft der roten Decke nicht das eigenartige Sch\?arz 
in dem Ueberwurf des Heiligen, das, leicht über die braune 
Grundierung geworfen, überaus ferbig wirkt. Von ähnlichem 
Charakter ist die vielleicht etwas früher entstandene Vision des 
hl. Dominikus (früher Paris, Sammlung Rouart, Abb. ^i). 

Der Künstler hat den hl. Ildefons dann noch einmal dar- 
gestellt in jenem stehenden Heiligen, der zu Unrecht stets als 
der hl. Eugen bezeichnet wird und sich mit seinem Gegen- 
stück, dem hl. Petrus, heute im Escorial befindet (Abb. 44 
und 4^)- Eine bedeutend schwächere Replik von diesem „Hl. 
Ildefons", die erst einige Jahre nach dem Tode des Künstlers 
entstanden ist, besitzt der Prado. Dieser Zeit, der Epoche 
zwischen 1695 und 1604. gehört auch der Apostelzyklus in 
der Sakristei der Toledaner Kathedrale an, femer der Madon- 
nenkopf im Prado (Abb. 23) und dessen Repliken im Museum 
zu Strassburg und der Sammlung Läzaro- Madrid, der Apostel- 
kopf in der Sammlung Baron M. von Herzog, Budapest, der 
Apostel Santiago der Sammlung Archer M. Huntington in New 
York und schliesslich noch eine Reihe von Franziskus-Dar- 
stellungen. Am interessantesten unter diesen ist vielleicht das 
Exemplar früher bei D. R. P. de Quinto, das zu den gelungen- 
sten dekorativen Schöpfungen des Künstlers gehört (Abb. 27). 
Die Gestalt des Heiligen ist streng pyramidal komponiert, und 
sowohl dieser Komposition zuliebe als auch um das Ueber- 
natürliche zu betonen, hat der Künstler, was ja bei nicht 
wenigen Anstoss erregt, den Hinterkopf des Heiligen völlig 
weggelassen. Nicht ganz so gelungen ist das Exemplar bei dem 
Marqu^ de Pidal in Madrid. Bekannter als diese Art der Dar- 
stellung des stigmatisierten Franziskus ist die, die uns, meist 
in kleinem Format, den Heiligen kniend entweder im Augen- 
bUck der Stigmatisation oder mit dem Totenschädel in der 
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Hand und von einem fast immer als Rückenfigur gesehenen 
Ordensbruder begleitet zeigt (Abb. 26). Diese Wiedergabe des 
Themas fand ganz ungemeinen Anklang. Bis in seine späteste 
Zeit hatGreco immer wieder diesen Gegenstand malen müssen, 
und es ist nicht verwunderlich, dass die vielen Exemplare von 
sehr ungleicher Qualität sind. Viele dieser Bilder stammen 
aber überhaupt nicht von ihm, sondern sind von Schülern oder 
Nachahmern ausgeführt. 

Ob jene kleinen Doppeldarstellungen der beiden Johannes 
in der Kirche S. Juan Bautista zu Toledo und des Evangelisten 
Johannes mit dem hl. Franziskus im Prado, wie Cossio meint, 
dieser Zeit noch angehören oder, wie wir vermuten, schon 
der letzten Periode, gleich der kleinen Einzel figur des Täufers 
Johannes der Sammlung Koehler-Berlin (Abb. 49) und dem 
Kopf des Evangelisten Johannes der Sammlung Baumgarten- 
Budapest (Abb. 54), mag dahingestellt bleiben. Jedenfalls 
sind sie unmöglich vor 1600 entstanden. Sie zeigen bereits 
den ausgesprochenen Altersstil des Künstlers, der die in 
seinen Werken wie dem hl. Bernardin und dem hl. Ildefons 
von Illescas erreichte Steigerung nochmals zu überbieten 
sucht, dabei aber häufig zu Dingen kommt, bei denen es 
schwer fällt. Schritt zu halten und ihnen volle Anerkennung 
zu zollen. Man muss sich fragen, ob man hier wirklich alles 
dem visionären und dekorativen Zug der Kunst Grecos zugute 
halten darf, ob man hier nicht vielleicht eher das Recht hat, 
von einem zuweilen empfindlich störenden Manierismus zu 
reden. Nicht nur den himmlischen Erscheinungen nämlich, 
sondern auch den auf der Erde stehenden mangelt oft jede 
körperliche Struktur, zudem lässt das flackernde Licht diese 
weich gewordenen, wie aus Marzipanteig gekneteten Figuren 
noch unruhiger, haltloser erscheinen. Besonders reizvoll bei 
diesen Stücken ist die oft überaus modern anmutende Behand- 
lung der Landschaft, namentlich das ganz lichte, zarte Grün, 
das sich in gleicher Weise erst in der neuesten französischen 
Malerei wiederfindet. 
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Neben den bereits genannten Bildchen sind der „Hl. Seba- 
stian^ bei dem Marques de Casa Torres, der einen Vorläufer 
in dem Exemplar der Bukarester Kgl. Galerie besitzt, sowie 
der um 1606 entstandene „HL Dominions" in der Kirche S. 
Nicolas sehr bezeichnend (auch dieser hat seinen Vorläufer 
in dem in der zweiten Hälfte der neunziger Jahre entstandenen 
Exemplar bei D. A. Sanz Bremon-Valencia). Vor allem jedoch 
zeigt sich Grecos Manierismus deutlich in jener grossen „Taufe 
Christi" in der Kirche des Hospital de Afuera zu Toledo, die 
der Meister unvollendet zurückliess, und an der sich dann 
sein Sohn dadurch, dass er sie zu vollenden suchte, versündigt 
hat. 

Charakteristisch für diese Spätzeit sind dann auch die höchst 
interessanten Varianten von Darstellungen, die Greco in frühe- 
rer Zeit geschaffen hat, so die „Austreibung der Wechsler" 
in der Sammlung Frick in New York (Abb. 3) und die noch 
spätere Variante der Bruderschaft vom hl. Sakrament in S. Gines 
zu Madrid (Abb. 43), und der „Hl. Martin zu Pferd", früher 
in der Sammlung Manzi-Paris (Abb. 37). 

Hier sei dann auch der Apostelzyklus in dem Museo del 
Greco zu Toledo erwähnt, der zu den spätesten Arbeiten des 
Künstlers gehört (der hier wiedergegebene Apostel Santiago, 
Abb. 54, ist eine Variante des Toledaner Stücks), sowie ver- 
schiedene Darstellungen des „Kruzifixus", so in der Kirche 
S. Nicolas, im Greco-Museum zu Toledo sowie im Pariser 
Kunsthandel. Reizvoll ist hier die in gespenstigem Licht auf- 
leuchtende Landschaft mit einem Reiter auf einem Schimmel, 
der eine rosafarbene Fahne hält. Auch eine Anzahl von Ver- 
kündigungsdarstellungen gehören dieser Spätzeit an, so neben 
der wohl schon bald nach 1600 entstandenen im Budapester 
Museum (Abb. ^2) die bei D. Ignacio Zuloaga in Paris. 

Daneben schuf dann Greco noch eine Reihe wirklich einzig- 
artiger Darstellungen, die zum Teil zu seinen bedeutendsten 
Leistungen gehören. Höchst eigenartig, wenn auch stark 
manieriert, wirkt das Bild „Jesus im Hause des Simeon" (Sir 
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Edgar Vincent- Eisher bei London; die Variante im Kunsthandel, 
Abb. 62), gewaltig die Darstellung von „Christus am Oelberg" 
(Museum zu Lille und Sammlung Nemes in Budapest, Abb. 59). 
Besonders grandios ist hier der wie aus der weissen Wolke ge- 
borene Engel. Von dem delikaten Farbempfinden des Künstlers 
zeugt die Tatsache, dass er vermieden hat, den in Krapplack 
gekleideten Christus auf den licht grünen Grasboden zu setzen, 
vielmehr zwischen dieses Rot und Grün ein trennendes weiss- 
liches Blau eingeschoben hat. Die drei Apostel sind gewaltige, 
michelangeleske Gestalten, ursprünglich vor allem durch die 
starken Verkürzungen von grosser Plastik, die der Künstler 
aber durch die breit angelegten, übergeworfenen Mäntel in 
Orange und Grün gedämpft und so ins Dekorative gezwungen 
hat. Die eigenartige Hintergrundbehandlung rechts erinnert 
dann an die erwähnten Kruzifixusdarstellungen. Noch dring- 
licher wirkt die „Ausgiessung des hl. Geistes" im Prado 
(Abb. 67), ein Vorwurf, der für den im Licht schwelgenden 
Greco wie geschaffen war. Jene tanzenden Flämmchen über 
den Häuptern der Heiligen könnte man fast als das Symbol 
seiner Kunst auffassen. 

In gleicherweise ist aber auch die 1608 begonnene, vor dem 
i3. April 161 3 vollendete „Himmelfahrt Maria* in S. Vicente 
zu Toledo für seine ganze Art und seinen Charakter über- 
haupt bezeichnend (Abb. 63). Das Bild gleicht einer gewaltigen 
Flamme, die wie von einem mächtigen Wind angefacht gen 
Himmel lodert. Greco hat hier noch einmal ein Problem be- 
handelt, dem er in viel früheren Jahren nachgegangen war, 
vor allem im „Espolio" : er verfolgte hier nicht etwa dekorative, 
sondern naturalistische Ziele, wie die Wiedergabe jener Reflex- 
wirkungen der Farben, die man hier vor allem bei dem Gelb 
im Gewand des einen Engels beobachtet, der das Rot der 
Kleidung Marias widerspiegelt. 

Den grössten Kontrast zu diesem Stück bildet die „Con- 
cepcion", die der Meister bei seinem Tode unvollendet auf 
der Staffelei zurückliess (Sammlung Nemes-Budapest, Abb. 61). 
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Dieses Bildchen, von einer ganz eigenartigen Feierlichkeit, 
eröffnet die grosse Reihe der spanischen Concepcion-Dar- 
stellungen des siebzehnten Jahrhunderts und kann sich ge- 
trost jeder Concepcion eines Ruelas, Murillo und Zurbaran 
an die Seite stellen. Die malerische Behandlung der Symbole 
wie des Tempels, des Springbrunnens, der Sonne, des Stadt- 
bildes und des Rosenstrauches ist von grösster Vollendung. 

Von ganz anderer Art als die beiden letztgenannten Werke 
ist jene merkwürdige Darstellung aus der Apokalypse (wohl 
als „Die Eröffnung des fünften Siegels" zu erklären), die voll- 
kommen auf das Visionär-Dekorative abzielt und das letzte 
Wort des Meisters auf diesem Gebiet bedeutet (bei D. Ignacio 
Zuloaga in Paris, Abb. 5o). Einen geringeren Genuss als dieses 
eigenartige Werk bereitet uns die „Taufe Christi" im Hospital 
de Afuera zu Toledo. Man kann vielleicht sagen : verschiedene 
Figuren des Mittelgrundes erinnern an gewisse Schöpfungen 
C^zannes. Aeusserlich genommen ist das richtig; allein diese 
nackten Figuren spielen in den Landschaften Gezannes doch 
eine ganz andere Rolle. Schliesslich sei hier noch das merk- 
würdige „Engelskonzert" bei dem Conde de Rota in Madrid 
genannt. 

Hatte es Greco bei diesen letztgenannten Bildern auf die 
rein dekorative Wirkung abgesehen, so beschäftigte er sich in 
einem anderen Spät werk mit einem Problem, das nichts mit 
den dekorativen Bestrebungen des Künstlers, nichts mit seiner 
Mystik und der chaotischen Unendlichkeit seiner Räume zu 
tun hat, bei dem es sich vielmehr in erster Linie um die 
formale Wiedergabe der männlichen Gestalt handelt. Es ist 
jenes eigenartige grosse Werk, das die Laokoon-Geschichte 
erzählt (früher beim Herzog von Montpensier, jetzt als 
Leihgabe im Kaiser-Friedrich Museum zu Berlin, Abb. 66). 
Eine Anzahl von Akten, jeder ebenso eigenartig gestellt, wie 
im Raum angeordnet. Wollte man hier, um die Absichten 
des Künstlers einem grösseren Publikum besser auseinander- 
zusetzen, den Namen eines Malers nennen, der in neuerer 

29 



Zeit ähnlichen Dingen nachgegangen ist, so müsste man Hans 
von Marees zitieren. Als Ganzes mag vielleicht das Werk nicht 
so sehr befriedigen, da es, ähnlich wie Marees' Schöpfungen, 
doch zu problematisch wirkt, die gestellte Aufgabe noch nicht 
vollkommen löst. Im einzelnen aber zeigt es derartige Schön- 
heiten, dass man schliesslich das Bild doch für eine der 
stärksten Leistungen des Meisters überhaupt erklären muss. 
Besonders beachtenswert ist der Jüngling links, der die 
Schlange wie einen Bogen gespannt hält und bei dem man 
doch das Unvermeidliche des Bisses fühlt. 

Eigenartig wie das Figurale ist dann auch der Hintergrund 
dieses Bildes: eine Stadt, aus Motiven des Toledaner Stadt- 
bildes zusammengesetzt, jedoch nicht eine getreue Wiedergabe 
von Toledo selbst. Der Künstler hat ja häufig Motive des 
Toledaner Stadtbildes für seine Schöpfungen verwertet, vor 
allem bei verschiedenen seiner Apostelbilder, dem „Hl. Joseph" 
sowie einer Anzahl seiner Kruzifixusdarstellungen (Abb. 4^). 
Namentlich die kühn geschwungene AIcdntara-Brücke, der 
hochaufragende Alcazar und die Kathedrale mit ihrem hohen, 
spitzen, phantastisch wirkenden Turm pflegen fast nie zu 
fehlen (der Künstler hat sie oft, wie eben bei dem „Laokoon", 
in ganz freier, nicht der Wirklichkeit entsprechender Weise 
im Bild angeordnet). 

So ist denn auch nicht weiter verwunderlich, dass Greco 
auch reine Landschaftsbilder gemalt hat. Uns sind zwei Werke 
bekannt, die, jedes in anderer Weise, das Toledaner Stadt- 
bild wiedergeben. Das eine steht in ziemlich engem Zusam- 
menhang mit dem Laokoon und ist vielleicht im Anschluss 
daran entstanden: jenes Bild im Greco-Museum zu Toledo, 
das vorn noch einen in Grün gekleideten jungen Mann mit 
dem Stadtplan von Toledo und in den Lüften die berühmte 
Kasel Verleihung an den hl. Ildefons zeigt (Abb. 69). Man 
hat gemeint, Greco habe diieses Werk im Auftrag der Stadt- 
verwaltung ausgeführt. Dies scheint aber zweifelhaft zu sein ; 
denn der Künstler hat sehr interessante Notizen auf dem Bild 
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vermerkt, die das Fehlen gewisser Teile entschuldigen und die 
Proportion der himmlischen Gruppe zu dem Ganzen erklären 
sollen, und es ist eigentlich nicht anzunehmen, dass der Meister 
derartige Dinge auf einem von der Stadtverwaltung bestellten 
Bild angebracht hat. Wir glauben vielmehr, dass es der Künst- 
ler in erster Linie für sich malte; jedenfalls dürfte es identisch 
sein mit dem im Nachlass angeführten Bild „Ein Toledo". 
Die Malerei der himmlischen Gruppe gehört technisch zum 
Reifsten, was Greco geschaffen hat. 

Neben diesem Werk ist uns dann noch die bereits eingangs 
erwähnte prachtvolle Landschaft in der Sammlung Havemeyer 
erhalten, die das Thema in rein malerischer Weise behandelt 
(Abb. 68). Das Bild ist für Greco ebenso charakteristisch, 
wie die bekannten Ansichten aus der Villa Medici des Velaz- 
quez für dessen Art. Es offenbart sich hier nämlich deutlich 
das leidenschaftliche dramatische Wesen Grecos. Für ihn gibt 
es nicht wie für Velazquez eine fröhlich lachende Sonne und 
einen heiteren Himmel; die Luft ist vielmehr gewitter- 
schwanger, und die Wolken scheinen unheimlich wie von 
Blitzen durchzuckt. Es sind gespenstische Stimmungen, wie 
man sie in Toledo ja wirklich erleben kann, in Frühlings- 
nächten, wo über die hochgelegene Stadt der Sturmwind 
braust, der bleiche Mond nur hie und da durch die jagenden 
Wolken bricht und das wilde Heer durch die Lüfte zu ziehen 
scheint. 

Zum Schlüsse sei hier noch ein Wort über die zahlreichen 
Porträts gesagt, die der Künstler zu den verschiedensten Zeiten 
seines Lebens geschaffen hat. Im Bildnis lag ja von jeher eine 
Stärke seiner Kunst, wie schon die Mitteilungen über das ver- 
schollene römische Selbstporträt beweisen. Die grossen kom- 
positionellen Darstellungen enthalten selbstverständlich eine 
ganze Fülle von Porträts; wir sprachen schon von denen auf 
der „Tempelaustreibung" und dem „Begräbnis des Grafen 
Orgaz" und erörterten auch die Frage nach den uns erhaltenen 
Selbstbildnissen des Meisters. Das eigenartige, jedoch künst- 
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lerisch flaue Porträtstück, das angeblich die Familie Grecos 
darstellt (SammluDg Widener-Philadelphia), ist eine Arbeit 
Jorges und gibt offenbar dessen Familie wieder. Porträts des 
Sohnes des Künstlers sind, abgesehen von dem schon ge- 
nannten Pagen auf dem „Begräbnis des Grafen Orgaz", wohl 
jener hl. Martin aus der Josephskapelle und, wie ich vermute, 
auch jenes Bildnis eines Malers im Sevillaner Museum, das 
früher irrigerweise als Selbstporträt des Meisters galt und zu 
den allerbesten Schöpfungen Grecos gehört (Abb. 47)- 

Die Porträts des jungen Greco, vor allem das im Museum 
zu Neapel, das seinen Gönner Julio Clovio wiedergibt, zeigen 
starke Verwandtschaft mit Tintoretto, ebenso das des Bild- 
hauers Pompeo Leoni, das bereits um das Jahr 1678 in Spanien 
entstanden ist. Bei der Charakterisierung hat es sich der Künst- 
ler in diesen Frühwerken noch etwas leicht gemacht. Später 
verschwindet das etwas Zur-Schau-Gestellte, Theatralische, 
wie das sogenannte Bildnis eines Arztes im Prado beweist. 
Allerdings verfällt dann der Meister wieder in einen anderen 
Fehler, der aber ja mit seiner ganzen Kunstweise zusammen- 
hängt: die Bildnisse erhalten etwas Preziöses, wie jener Edel- 
mann mit der Hand auf der Brust (Prado, Abb. 1 3), in dem 
ich gerne das Porträt von Grecos Hausherrn, dem Marques 
de Villena, vermuten möchte. 

Nach dem „Begräbnis des Grafen Orgaz", das ja so viele 
Porträts enthält, steigert sich die Tätigkeit des Künstlers auf 
diesem Gebiete immer mehr, bis sie etwa um 1 600 ihren künst- 
lerischen Höhepunkt erreicht. Interessant ist, dass auch hier 
im Laufe der Jahre nicht nur in den Köpfen, sondern auch 
im ganzen Format eine Steigerung der Längenproportion zu 
konstatieren ist. So bei dem angeblichen Bildnis des Grafen 
von Benavente im Musee Bonnat zu Bayonne und dem Porträt 
eines Unbekannten in der Sammlung Stirling. Es sind hier zu 
nennen : das Porträt des später heilig gesprochenen Luis Gon- 
zaga in der Sammlung Stephan von Auspitz, Wien (Abb. 22), 
mit seiner kühlen Gesamthaltung ein charakteristisches Werk 
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aus der Zeit des „Beg;räbnis des Grafen Orgaz*; femer der so- 
genariDte Julian Romero bei M. Errazu in Paris (Abb. 32), die 
Bildnisse der beiden Govarrubias in Toledo (Abb. 52 und 53), 
vor allem aber die Glanzleistung des Künstlers, das lebens- 
grosse Porträt des Kardinal-Inquisitors D. Fernando Niüo 
de Guevara in der Sammlung Havemeyer zu New York 
(Abb. 33). Die nicht minder gelungene Vorstudie (Brustbild) 
zu diesem Gemälde, früher in der Sammlung Kann-Paris, be- 
findet sich jetzt in der Sammlung Nemes-Budapest (siehe Titel- 
bild). Entstanden ist dieses Werk wohl kurz nach 1596. Ein 
Vergleich mit dem bekannten Papstporträt des Velazquez 
drängt sich einem unwillkürlich auf. Bei der grossen Ver- 
wandtschaft in der Haltung der Figuren macht doch das Bild 
Grecos durch das genau wiedergegebene Muster der Damast- 
bespannung im Hintergrund wie durch den bunten Fliesen- 
boden einen weit unruhigeren Eindruck als das des Velazquez. 
Die Schöpfung Grecos wirkt merkwürdigerweise viel zeich- 
nerischer als die des Velazquez. (Es ist neben anderen Dingen 
nicht uninteressant, dass Greco sich die malerische Wirkung 
des Schlagschattens der einen Hand entgehen Hess.) 

Bei verschiedenen der Porträts aus der gleichen Zeit, nament- 
lich bei dem des Don Rodrigo Vazquez im Prado macht sich 
das Morbide, Leichenhafte der Karnation unangenehm bemerk- 
bar. Dies wird dann in der Spätzeit noch immer stärker, gerade 
wie bei den Akten Grecos überhaupt; man hat darum mehr 
als einmal von dem Chojeraleichenartigen der Gestalten Grecos 
gesprochen. Die Porträts von unbekannten Toledanem im 
Pradomuseum aus der Spätzeit sind nicht gerade immer sehr 
fesselnd; jedoch hat der Meister auch in seinen späten Jahren 
noch eine ganze Anzahl ausgezeichneter Bildnisse geschaffen, 
so, abgesehen von dem erwähnten Malerporträt in Sevilla, 
verschiedene seines Freundes Fray Felix H. Paravicino, z. B. 
das von 1609 ^^ Boston, sowie das eines beschuhten Merce- 
nariermönches beim Marques de Torrecilla in Madrid, die 
ausgezeichneten späten Repliken der beiden Govarrubias im 
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Grecomoseum zu Toledo, wie das Bildnis in der Rgl. Galerie 
zu Bukarest. Vielleicht die letzte Schöpfung Grecos auf diesem 
Gebiet ist das Bildnis des Kardinals Tavera im Hospital de 
Afuera zu Toledo. 

Im Gegensatz zu diesen vielen männlichen Porträts kennen 
wir nur wenig weibliche von Grecos Hand: jenes überaus 
reizvolle Bild einer Unbekannten mit einer Blume im Haar, 
aus der Glanzzeit des Meisters um 1600 (Sammlung A. Stir- 
ling Maxwell-Reir) und das eigenartige Porträt bei Mr. John 
G. Johnson in Philadelphia (Abb. 46). Diese beiden Werke 
lassen uns bedauern, nicht noch mehr derartige Schöpfungen 
des Künstlers zu besitzen. Die berühmte „Dame mit dem 
Kopftuch^ bei Sir John Stirling Maxwell in London, die dem 
jungen Greco zugeschrieben wird, möchte ich eher für das 
eines unbekannten, Tintoretto nahestehenden Künstlers an- 
sehen. 

Dagegen dürfte ein bisher unbeachtetes, miniaturariiges 
Porträt eines Calatravaritters in der eben genannten Samm- 
lung eine Arbeit Grecos aus seinen ersten Toledaner Jahren 
sein. Die Formen- und Farbengebung ist ganz die seine, der 
Venezianer Nachklang ist hier natürlich noch ziemlich stark. 
Dass Greco solche miniaturartige Porträts gemalt hat, nimmt 
um so weniger wunder, als er einerseits wohl durch seinen 
Freund Clovio, der ja der berühmteste Miniaturist seiner 
Zeit war, dazu angeregt wurde, andererseits wissen wir von 
einer ganzen Reihe von grossen Malern jener Epoche — vor 
allem von Velazquez — , dass sie auch auf diesem Gebiete 
Meisterwerke geschaffen haben. Ein zweites miniaturartiges 
Porträt von Greco, den Geschichtsschreiber von Toledo Dr. 
Francisco de Pisa darstellend, besitzt der Marques de la Vega 
in Toledo. Ein signiertes männliches Bildnis wie eine weibr 
liehe Miniatur sind vor einiger Zeit in den Besitz von Mr. 
Archer M. Huntington übergegangen. 
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III 

GRECOS KUNST 

Kreta gab ihm das Leben, Toledo die Kunst. Seine Eigen- 
art werden noch die spätesten Geschlechter bewundern, 
keiner aber wird sie nachahmen ! " So ruft Paravicino in seinem 
Sonett auf Grecos Tod aus. Wie treffend und wie prophetisch] 
Ja, erst Toledo hat Greco seine Kunst ganz gegeben ; denn er kam 
in die alte Kaiserstadt, die nur noch ein Schatten ihrer früheren 
Herrlichkeit war und schon jenen eigenartig romantischen 
Zauber einer gewaltigen Ruine ausübte, mit offenem Auge 
für die herbe Schönheit des kastilischen Landes, brachte dem 
religiösen Gefühlsleben seiner Bewohner volles Verständnis 
entgegen und vermochte diesen Geist seinen Schöpfungen mit 
derselben Kunst einzuatmen, wie er in seinen Bildnissen den 
Charakter dieser spanischen Hidalgos, Caballeros, Canonigos 
und Frailes erfiasst hat. Das macht Greco zum Spanier, zu dem 
spanischsten Künstler des sechzehnten Jahrhunderts über- 
haupt, denn die meisten seiner Kollegen auf der iberischen 
Halbinsel hatten sich in jenen Jahrzehnten in sklavische Ab- 
hängigkeit von der italienischen Kunst begeben. 

Rainer Maria Rilke hat einmal gesagt, beim Eintritt in To- 
ledo habe man das Gefühl, es müsse einem entweder ein Löwe 
oder ein Heiliger entgegenkommen : Greco ist bei seinem Einzug 
von dem ganzen Heiligenhimmel Spaniens empfangen worden. 
Was der Kreter in dieser einzigartigen Stadt mit seinen leib- 
lichen Augen sah, konnte ihm nur halbe Wirklichkeit scheinen 
und musste seinem inneren Auge all jene Visionen eröffnen, 
die er dann mit seinen Pinseln niedergeschrieben hat. 

„. . • keiner aber wird Grecos Kunst nachahmen '^ Para- 
vicinos Wort ist in Erfüllung gegangen. Grecos Schüler, Fray 
Juan Bautista del Maino und Luis Tristan, sind völlig andere 
Bahnen als ihr Meister gewandelt, vor allem Tristan, der 
sich der damals allgemein herrschenden Kunstrichtung, dem 
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reinen Tenebrosostil, der Art Caravaggios anschloss gleich 
allen anderen jungen spanischen Malern seiner Zeit, z. B. 
Zurbaran und Velazquez. Velazquez! Auch er soll ja aus den 
Werken Grecos gar mancherlei gelernt haben, wie neuerdings 
behauptet wird, doch leider nicht genug, vor allem nicht die 
Hauptsachen, und darum auch kein so anbetungswürdiger 
Meister wie Greco geworden sein. Armer Velazquez! Es ist 
hier nicht der Ort, auf die — milde ausgedrückt — Unrichtig- 
keit dieser Behauptungen ausführlich einzugehen. Nur sei so 
viel bemerkt, dass Greco und Velazquez völlig verschiedene, 
in ihrem Temperament wie in ihren Zielen ganz anders ge- 
artete Naturen gewesen sind. 

Dem Visionär Greco steht der Realist Velazquez gegenüber, 
dem Koloristen der Valeurmaler, dem in Licht Schwelgenden 
der das Licht Einfangende, dem Aufgeregten der Zurück- 
haltende, dem Dramatiker der Lyriker, dem Produktiven der 
seltener Schaffende, dem sich häufig Wiederholenden der stets 
etwas Neues Sagende, dem in höchster Anstrengung ringenden 
Künstler das gottbegnadete, leichtschaffende Genie. 

Aber auch Greco kurzweg als Vorläufer modernster maleri- 
scher Bestrebungen zu bezeichnen, geht in dieser Weise nicht 
an. Dies zeigt vor allem ein eingehenderer Vergleich seiner 
Art mit der jenes Künstlers, der ja mehr als alle anderen 
Modernen mit Greco in Verbindung gebracht wird: Gezanne. 

Vorweg bemerkt sei, dass Gezanne in Charakter und Tem- 
perament weit mehr Verwandtschaft mit Velazquez besitzt, 
vor allem ist auch er durchaus lyrisch veranlagt. Ferner spürt 
man bei ihm nichts von einer Leidenschaftlichkeit im Schaffen 
selbst wie bei Greco; auch kann man bei ihm nicht wie bei dem 
Toledaner Meister von einer gewaltsamen Verinnerlichung 
sprechen. Seine Werke offenbaren vielmehr das Raisonable 
der französischen Art, jene Logik, die allen französischen 
Künstlern eigen ist. Bei aller Ruhe spürt man in den Werken 
Cezannes das unaufhaltsame Vorwärtsschreiten, die Notwen- 
digkeit dieser Entwicklung und zugleich das natürlich Ge- 
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wachsene der einzelnen Werke selbst. Wo Greco etwas Neues 
gibt, merkt man dagegen stets die ungeheure geistige Arbeit, 
die dem betreffenden Werk zur Geburt verhelfen hat. Man 
kann nie bei ihm wie bei Velazquez und Cezanne sagen: Ja, 
das muss so sein. Es mangelt eben häufig seinen Schöpfungen 
die Harmonie im letzten Sinn des Wortes. Bei den Arbeiten 
von Velazquez und Cezanne geht es oft wie mit dem Ei des 
Kolumbus. Es erscheint im ersten Augenblick vieles so einfach, 
so selbstverständlich, und man kommt erst nach und nach 
hinter die Feinheiten, hinter die Bedeutung des hier gelösten 
Problems. Greco aber zwingt uns nicht selten, zunächst vor 
seinen Schöpfungen den Hut zu ziehen und etwas zu kompli- 
mentieren, was man später doch als eine gewisse geistige 
Kraftprotzerei erkennt. Damit hängt auch die Tatsache zu- 
sammen, dass Greco durch und durch ein Virtuos der Palette 
ist, während Cezanne sich davon möglichst ferne gehalten hat. 

Ganz falsch ist die Meinung, Greco habe sich auf wenige 
Farben beschränkt. Wohl sind verschiedene seiner Bilder vor 
allem auf Blau und Gelb gestimmt, wohl sind viele seiner 
Porträts der spanischen Art angemessen und im Kolorit zurück- 
haltend; in manchen aber ist Greco mit seinen juwelenhaft 
leuchtenden Farben von einer manchmal an die Primitiven 
gemahnenden Buntheit, die gerade neben den in schweren, 
ernsten oder in stark gedämpften Farben gehaltenen Werken 
spanischer Künstler auffallt. Den funkelnden Purpur, wie den 
schimmernden Krapplack, das strahlende Ultramarinblau, das 
leuchtende Zitrongelb, das dekorative Orange, das Kühle, Lichte 
Violett und das saftige Grün hat der Künstler stets nur ganz 
leicht durch einen dünnen, dem Ganzen übergeworfenen 
schwärzlich-grauen Lasurschleier zusammenzuhalten gesucht. 

Bei all dieser Farbenfreudigkeit modelliert Greco jedoch 
noch nicht wie Cezanne alles mit Farbe; er verwendet viel- 
mehr zur Modellierung wie zur Schattenangabe mit grossem 
Baftinement die bald dunkelbraune, bald mehr ins Bötliche 
gehende Grundierung der Leinwand in ganz ähnlicher Weise, 
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wie es später Guardi mit nicht geringerer Virtuosität getan 
hat. Dieses Arbeiten mit der Grundierung ist schon bei dem 
„Espolio* vollkommen ausgebildet, wird jedoch späterhin wie 
z. B. bei dem „Hl. Ildefons" in Iliescas und namentlich dem 
ganz späten Apostelzyklus im Grecomuseum aufs Aeusserste 
gesteigert. 

Ebenso komponiert Greco noch nicht wie Cezanne in 
Flächen» Tonmodelle für einzelne Figuren, wie sie sich Greco 
anfertigte, sind ja für einen Cezanne ganz undenkbar. Man 
merkt ja auch, wie wir schon bei der Beschreibung der 
„Oelberg" -Bilder andeuteten, an den einzelnen Gestalten 
selbst, dass sie der Künstler zunächst dreidimensional erfasste 
und erst dann das Körperliche nach Kräften abschwächte. 

Bei Cezanne ist von diesem Umwandlungsprozess keine 
Rede; es erscheint alles organisch von vorneherein gegeben. 
Es ist eben bei Cezanne, fast umgekehrt wie bei Greco, alles 
nur von innen heraus gesehen und doch das Aeussere da, so- 
weit es nötig ist. Durch Grecos Schwanken zwischen der 
Wiedergabe naturalistischer Farbeflfekte ( „ Espolio'* , „ Himmel- 
fahrt") und rein dekorativer Dinge, dadurch, dass er trotz all 
der erstrebten chaotischen Unendlichkeit des Raumes doch 
auf dreidimensionale Wirkungen (angefangen von dem deu- 
tenden Mann des „Espolio" bis zu den Gestalten des „Lao- 
koon") nie ganz verzichtet hat, kommt zum guten Teile das 
Unausgeglichene in viele seiner Schöpfungen, der häufig so 
unbefriedigende Eindruck, den manches seiner Werke hinter- 
lässt. 

Nach all dem eben wie schon bei der Oeuvre-Besprechung 
des Künstlers Gesagten ist im einzelnen nur noch wenig zu 
bemerken. Was am meisten bei den Schöpfungen Grecos An- 
stoss erregt, ist bekanntlich die Zeichnung. Es gibt aber Fälle, 
wo man sich mit diesen „Verzeichnungen" wirklich abfinden 
muss, ja, wo sie wirklich gefordert erscheinen. Eine natürliche 
Zeichnung würde da den ganzen Charakter des Bildes stören. 
Bei anderen Werken aber wirken diese Verzeichnungen doch 
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stark als Manier. Im übrigen dürfte kaum etwas Richtiges an 
der von ärztlicher Seite wiederholt aufgestellten Behauptung 
sein, dass die Verzeichnungen namentlich des alten Greco mit 
einer Augenkrankheit des Künstlers in Zusammenhang stünden. 

Die überschlanken Proportionen der Gestalten Grecos sind 
dann der Gegenstand weiteren Vorwurfs. Allein die Neigung 
zum Ueberschlanken ist in der Venezianer Malerei der zweiten 
Hälfte des sechzehnten Jahrhunderts ein ganz allgemeiner 
Zug. (Die Venezianer waren darin namentlich von Parmiggianino 
beeinflusst.) Greco freilich hat hier wie bei so vielem anderen 
wieder übertrieben. Man wird aber da kaum von einer Krank- 
heit — hat es doch Leute gegeben, die den alten Greco nicht 
nur für astigmatisch, sondern für leicht wahnsinnig hielten — 
reden dürfen. Der nüchterne Pacheco hätte sich sicher in 
seinem Werk über die Malkunst darüber geäussert, wenn ihm 
der Künstler verrückt erschienen wäre, den er doch drei Jahre 
vor dessen Tod besucht hat, also in einer Zeit, wo der Meister 
schon das Aeusserste auf diesem Gebiet geleistet hatte. 

Die schlanken Proportionen seiner Figuren wie seiner Bilder 
überhaupt scheinen aber nicht nur durch den Einfluss Parmig- 
gianinos erklärt werden zu dürfen, sondern vielmehr durch 
das, was man die Gotik Grecos nennt, oder noch richtiger aus 
seinen Beziehungen zur byzantinischen Kunst. Einer der gröss- 
ten Grecoschwärmer, Julius Meier-Graefe, hat einmal zusam- 
menfassend von der Gotik Grecos gesagt: „Gotisch ist das 
Lieblingsformat Grecos, der hohe, schmale Schrein, der die 
übertriebenen Verhältnisse der Heiligen bestimmt, die langen 
Gestalten mit den schmalen Köpfen, . . . die fleischlosen 
Glieder, die wie Nerven vibrieren, die faltenreichen Gewänder, 
unter denen es nur Haut und Knochen gibt; gotisch ist seine 
Neigung zum Transzendentalen.'^ Sind das nun überhaupt 
ausschliesslich Merkmale der Gotik, und erschöpft sich Grecos 
Gotik in diesen Punkten? Ich glaube nicht. Gotisch bei Greco 
ist vor allem die Betonung des Linearen, das Eckig-Zackige, 
das Spitzige, Zugespitzte. Grecos Kunst steht hier in schärfstem 

39 



Gegensatz zu der eines Tintoretto: bei dem grössten Barock- 
maler Venedigs eine Breitflächigkeit und eine einzigartige Ver- 
wendung musikalischer Kurven, bei Greco dagegen ganz kurze 
Flächen und sich scharf absetzende Linien. Meier-Graefe liebt 
es iviederholt von Kurven in Grecos Kompositionen zu sprechen, 
allein diese Kurven werden erst künstlich von ihm konstruiert 
als Verbindungslinien einzelner Punkte. W^irklich sichtbar 
aber, greifbar wie in den Schöpfungen eines Tintoretto sind 
Kurven in Grecos Arbeiten ganz seltene Ausnahmen. Zu nen- 
nen wäre da vor allem die frühe „Himmelfahrt Mariä^ von 
1677 (Abb. 6), die „Krönung Mariä^ der Sammlung Bosch 
(Abb. 5o) und die Figur des einen Sohns des Laokoon auf dem 
berühmten Spät werk des Meisters (Abb. 66), charakteristischer- 
weise eben nur ein Bilddetail, während jenes Frühwerk ganz 
auf dem schon durch das Bildformat erklärlichen Kurven- 
motiv aufgebaut ist. Grecos Vorliebe für alles Eckig-Zackige 
spricht sich wohl nirgends deutlicher aus, als in seiner Art, 
stets die Hände abzudrehen, die Hand im Gelenk scharf abzu- 
knicken. Man vergleiche die „Kreuzigung" im Prado (Abb. 3o), 
die dortige „Auferstehung Christi" (Abb. 3i) und das „Pfingst- 
fest" (Abb. 67). Die Neigung zum Eckigen, Spitzigen mag man 
besonders gut in der „Austreibung der Wechsler aus dem 
Tempel" der Sammlung Frick in New York erkennen (Abb. 3). 
Dazu kommt ein eigenartiges Zusammenziehen, Zusammen- 
reissen der Schattengrenzen. (Grecos Schüler sahen leichtver- 
ständlicherweise in dieser scharfen Trennung von Licht und 
Schatten nur die allgemeine Modernität, die den Meister in 
diesem Punkt zu einem Gesinnungsgenossen des Caravaggio 
machte.) Diese Schattengrenzen weisen ebenso wie die anderen 
Linien bei Greco jenes Zickzackmässige auf und wirken ganz 
wie Zickzackblitze, denen häufig durch ihre Wiederholung 
im Bild eine ornamentale Bedeutung beizumessen ist. Auch 
Grecos Vorliebe für scharfe Linien des Kreuzgewölbes (be- 
zeichnenderweise hat Greco in der „Tempelaustreibung" der 
Sammlung Frick das Rundgewölbe der frühen Darstellungen 
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durch ein Kreuzgewölbe ersetzt), für die eigenartigen Wolken- 
decken, die so häufig Figuren überschneiden, ist in diesem 
Zusammenhang anzuführen. Zu dem zickzackmässig Auf- 
fahrenden gesellt sich häufig noch etwas echt gotisch Auf- 
flammendes, ein sich immer höher Recken, immer höher 
Hinauflangen. Man denke an den einen Soldaten bei der 
„Auferstehung Christi" im Prado, an den Apostel ganz links 
oben auf dem „Pfingstfest", an die unvergessliche Gestalt auf 
der „Eröffnung des fünften Siegels" der Sammlung Zuloaga, 
an die entsprechenden Gestalten auf der „Taufe Christi" im 
Hospital de S. Juan Bautista vor den Toren Toledos, der „An- 
betung der Hirten" im Metropolitan-Museum zu New York 
(Abb.56) und an jene unvergleichliche sogenannte» Himmelfahrt 
Maria" in S. Vicente zu Toledo, deren mächtiger Aufschwung 
uns wie ein überirdischer Jubelschrei entgegenklingt (Abb. 63). 
Diese Art des sich immer höher Hinaufreckens trägt stark zu 
dem Eindruck des Spitzigen, Zugespitzten vieler Schöpfungen 
Grecos bei. Diese Spitzigkeit nun wird mit der Zeit bei Greco 
ji immer stärker, immer bewusster. Das lässt sich sowohl bei 

dem Aufbau seiner Porträts verfolgen (der sogenannte „Julian 
Romero" der Sammlung Errazu in Paris, Abb. 32, „Fray 
Hortensio Paravicino" im Museum zu Boston, der „Kardinal 
Tavera" im Hospital de S. Juan Bautista in Toledo, auch der 
in gewisser Weise porträtartig wirkende, von Greco wiederholt 
gemalte „Hl. Hieronymus als Kardinal" wäre hier zu nennen, 
Abb. 65), wie in der Art der immer schärferen Zusammendrän- 
gung seiner Kompositionen. Ein besonders gutes Beispiel hier- 
für gewährt der Vergleich zwischen der um i58o entstandenen 
Darstellung im Escorial, die unter dem Namen „der Traum 
Philipps II." bekannt ist, mit der späteren Wiederholung dieses 
Bildes in der Sammlung Stirling Maxwell in Keir, Schottland, 
ebenso ist dafür die Umwandlung der im Breitformat gehalte- 
nen „Tempelaustreibung" der Sammlung Frick von etwa i6o4 
(Abb. 3) in das Hochformat des ganz späten Exemplars der 
Sakramentsbruderschaft von S. Gines zu Madrid (Abb. 43) 
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höchst charakteristisch. Auch die „Verkündigung" im Museum 
zu Villanueva y Geltru (Abb. 28) und der „HI. Bernhardin'* 
im Greco-Museum zu Toledo seien in diesem Zusammenhang 
besonders genannt. 

Wie die ganzen Rompositionen Grecos oft in gotischer 
Weise nach oben verklingen, so kann man auch im Detail, 
bei den Fingern immer mehr von einem Verklingen der Be- 
wegung reden, von einem Ausklingen des Lebens, das die 
Figuren erfüllt. Besonders von den i6o3 für Illescas ausge- 
führten Arbeiten an macht sich dieses eigenartige Verklingen 
immer stärker bemerkbar. Die Finger gleichen Flämmchen, 
die in den Spitzen langsam verrauchen. Von dem „Begräbnis 
des Grafen Orgaz" in S. Tome zu Toledo hat Meier-Graefe 
gesagt, dass es wie ein nordischer Tempel gebaut sei und wie 
der Portalschmuck eines gotischen Domes wirke, unzweifelhaft 
ist etwas Richtiges an dieser Bemerkung, aber Meier-Graefe hat 
sich ebensowenig wie Gossio die Mühe genommen, diese viel 
diskutierte Darstellung aus ihrem letzten Sinn heraus zu er- 
klären. Es wird noch weiter unten zu zeigen sein, dass man 
bei der formalen Analyse mit dem Hinweis auf das Gotische 
nicht ganz auskommt. Hier sei aber vor allem auf den Zu- 
sammenhang hingewiesen, den dieses Gemälde mit gotischen 
Grabmalsplastiken besitzt. Besonders wer in Toledo Gelegen- 
heit hat, die Grabmäler in der Santiagokapelle der Kathedrale 
zu sehen, kann keinen Augenblick im Zweifel sein, wo er das 
Vorbild, die Anregung für diese berühmte Darstellung Grecos 
zu suchen hat. Christus in der Glorie von Heiligen umgeben, 
so wie er ausser auf Grabmalsdarstellungen vor allem beim 
jüngsten Gericht erscheint, wird gerade auf jenen Toledaner 
Grabmalsplastiken so dargestellt, dass er in einer unteren Zone 
von einer ganz gleichmässig aufgereihten Schar von Aposteln 
oder Patriarchen begleitet wird. Die köstliche Perlenschnur 
der ebenfalls ziemlich gleichmässig aufgereihten Assistenz- 
figuren in der unteren Zone von Grecos Begräbnisbild mag 
sich zum guten Teil aus jener gotischen Tradition erklären. 
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Bemerkt sei dabei, dass Christus nicht in seinem nächsten 
Umkreis von Maria und Johannes dem Evangelisten, sondern 
von Maria und dem Täufer Johannes begleitet erscheint, eine 
auch auf französischen gotischen Portalen zu findende Ab- 
weichung von der herkömmlichen Auffassung, die gerade hier 
durch byzantinische Einflüsse am ehesten erklärt werden kann. 
Die übertriebene Schlankheit der Grecoschen Gestalten 
kann, wie ich schon oben andeutete, keineswegs als etwas 
echt Gotisches angesehen werden. Sie scheint in viel höherem 
Grade noch auf byzantinische Erinnerungen zurückgeführt 
werden zu dürfen. Dass sehr schlanke Proportionen bei einer 
grossen Zahl italienischer Meister, die unzweifelhaft auf 
Greco einen gewissen Einfluss ausgeübt haben, im sechzehnten 
Jahrhundert in Mode waren, habe ich schon früher betont. 
Dieser Zusammenhang Grecos mit der zeitgenössischen Kunst 
erklärt jedoch ebensowenig wie eine Berufung auf den Astig- 
matismus Grecos die immer bewusster werdende, immer mehr 
zu einer grossen künstlerischen Form führende Steigerung 
dieser schlanken Proportionen. Man wird in der Vermutung, 
dass hier byzantinische Erinnerungen mit im Spiele waren, 
um so mehr bestärkt, als das Byzantinische auch in anderen 
Punkten mit den Jahren bei Greco immer stärker zutage tritt. 
Byzantinisch, nicht gotisch ist Grecos Frontalität, der oft streng 
symmetrische Aufbau, die hieratische Strenge seiner Heiligen- 
bilder. Man denke nur an seine Darstellungen des heiligen 
Hieronymus als Kardinal und an die „Madonna mit den 
Heiligen Agnes und Marina'^ in der Sammlung Widener in 
Philadelphia (Abb. 36), ein richtiges mittelalterliches Kultbild, 
wie es kein anderer Künstler zu Ende des sechzehnten Jahr- 
hunderts mehr zu schaffen wagte, man denke auch an den 
Christus am Kreuz mit den beiden Stiftern, der sich jetzt im 
Louvre befindet. Die Strenge, die die Heiligengestalten eines 
Greco durchglüht, hat nichts mit dem süss-musikalischen 
Schwung zu tun, der die gotischen Heiligen gestalten beseelt. 
Es ist vielmehr jener monumental feierlich strenge Zug, den 
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wir in byzantinischen Ikonen, auf frühmittelalterlichen 
Wandgemälden und Mosaiken wiederfinden. Bei genauer 
Prüfung ist man überrascht, wie viel Grecos Kunst mit der 
der byzantinischen Mosaiken verbindet. Ich nehme ein kleines 
Detail voraus: das merkwürdig Rutschende, das Schwan- 
kende im Stand der Figuren, die eigenartige Aufsicht auf die 
Füsse, die mit der Zeit bei Greco immer stärker betont wird. 
Von diesem Detail kommen wir dann zu der weit wichtigeren 
Beziehung zwischen Figur und Hintergrund bei Greco. Hier 
wird der Zusammenhang mit den Mosaiken aufs deutlichste 
offenbar. Von der frühen „Himmel&hrt Maria" an heben sich 
die Gruppen und Gestalten Grecos von einem neutralen Hinter- 
grund ab, der die Stelle des mittelalterlichen blauen oder 
goldenen Grundes einnimmt. (Wie das Gold in den Gestalten 
zuweilen zum Durchbruch kommt, so bei Greco die Bolus- 
grundierung, die in den Schattenpartien oft rein stehen ge- 
lassen ist, so dass die Figuren erst recht in einen neutralen 
Grund gebettet erscheinen.) Aus diesem Zusammenhang wird 
auch das Fehlen eines landschaftlichen Hintergrundes bei so 
vielen Figurenbildern Grecos leicht erklärlich. Man denke nur 
an seine verschiedenen Darstellungen der heiligen Familie, an 
die „Madonna mit den Heiligen Agnes und Marina" der Samm- 
lung Widener, an die späteren Verkündigungsbilder, die vielen 
Franziskusdarstellungen, an den heiligen Petrus und heiligen 
Ildefons im Escorial usw. 

Zur Verstärkung dieses Eindrucks trägt vielfach noch die 
absichtlich mangelnde Raumtiefe bei. Man vergleiche einmal 
daraufhin Tizians „Assunta" in der Venezianer Akademie mit 
Grecos „Himmelfahrt Maria" in Chicago. Auch viele Merk- 
würdigkeiten bei dem „Begräbnis des Grafen Orgaz" erklären 
sich hieraus. Nicht nur dass hier absichtlich überall die Füsse 
weggelassen sind, um das Geisterhafte der Stimmung, die 
Kraft der Vision zu heben — es wird einem auch in keiner 
Weise klar, dass die Szene sich in der Kirche abspielt, der Ort 
ist ebenso raumlos, wie ja auch auf eine eigentliche Tiefen- 

44 



entwickluDg gar kein Wert gelegt ist. Auch auf die „Vermäh- 
lung Maria'* in Bukarest und auf die bedeutungsvollen archi- 
tektonischen Abänderungen auf der ganz späten „ Tempel- 
austreibung '^ im Besitz der Sakramentsbruderschaft von S. 
Gines in Madrid gegenüber der früheren Darstellung des 
gleichen Gegenstandes in der Sammlung Frick zu New York 
sei in diesem Zusammenhang verwiesen. 

Wo Greco auf seinen Figurenbildern wirklich landschaft- 
lichen Hintergrund gibt, ist die Landschaft ausserordentlich 
tief gelegt ; der Himmel nimmt auch da den weitaus grössten 
Teil des Hintergrundes ein, so der „Hl. Joseph mit dem Jesus- 
knaben** in der Josephskapelle zu Toledo, der „Hl. Martin** 
in der Sammlung Widener, der „Hl. Berhardin** im Toledaner 
Greco-Museum. Höchst charakteristisch dient in den frühen 
Arbeiten des Meisters die Landschaft überhaupt mehr nur zur 
Belebung des Hintergrundes als in den späteren. Man denke 
an die „Stigmatisation des hl. Franziskus** in der Sammlung 
Zuloaga im Gegensatz zu allen späteren derartigen Darstellun- 
gen, an den frühen „Hl. Sebastian** in der Kathedrale zu 
Palencia, im Gegensatz zu den späteren Bildern in Bukarest 
und in der Sammlung Casa Torres in Madrid, an das Porträt 
des Julio Glovio im Museum zu Neapel und das des Malteser- 
hauptmanns Vincencio Anastagi in der Sammlung Frick in New 
York, gegenüber all den späteren Bildnissen des Meisters. End- 
lich an die frühe „Verkündigung** im Prado im Gegensatz zu 
der aus den neunziger Jahren stammenden im Museum zu 
Villanueva und zu den nach 1 6oo entstandenen, wie z. B. der 
des Budapester Museums. 

Schon weiter oben habe ich von der Kurzflächigkeit Grecos 
gesprochen. Sie nimmt mit den Jahren immer mehr zu, was 
sich besonders klar in den immer kürzer und knapper wer- 
denden Pinselstrichen ausspricht. Diese Rurzflächigkeit nun 
in Verbindung mit dem eigentümlichen Vortrag und einer oft 
auffallenden Betonung der Schärfe der Gewandsäume (die mit 
ihren Lichträndern im stärksten Gegensatz zu den Lichtkon- 
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turen eines Tintoretto stehen) bewirken eine noch grössere 
Annäherung an das Mosaik. Alle diese Momente tragen dazu 
bei, dass die Fläche der Grecoschen Bilder gleichsam facettiert 
erscheint, aufgerauht, aber ganz anders, als diese Aufrauhung 
— wie Erich von den Bercken es in seinen Untersuchungen 
zur Geschichte der Farbengebung in der venezianischen Ma- 
lerei so überaus klar dargestellt hat — in der Stadtvenezianer 
Malerei zu finden ist. Gleichzeitig aber wird man bei diesem 
Scharfkantigen, Facettierten im Verein mit der funkelnden 
klaren Farbe an geschliffene Juwelen erinnert, an frühmittel- 
alterliche Kostbarkeiten, an edelsteingeschmückte Buchdeckel 
und sonstigen Schmuck. Was Grecos Kolorit anlangt, so kann 
man nicht genug darauf verweisen, dass auch in diesem 
Punkt Greco mit den italienischen Manieristen seiner Zeit in 
naher Beziehung steht, ja dass kein Italiener so treu und mit 
auch nur annähernd gleichem Erfolg die Forderung Vasaris, 
„die Farben sollen funkeln wie Edelsteine", befolgt hat, besser 
gesagt, befolgen konnte, wie Greco. Ebenso habe ich schon 
oben darauf aufmerksam gemacht, dass Greco mit den Terra- 
ferma-Meistern Palma und Veronese und dem im technischen 
Vortrag wie in den letzten künstlerischen Absichten freilich 
grundverschiedenen Correggio die Vorliebe für den Farben- 
klang Blau-Gelb teilt. An dieser Stelle sei jedoch betont, dass 
bei aller Verwandtschaft Greco nicht nur kälter, sondern auch 
gerade in diesem Farbenklang noch viel feierlicher als jene 
Italiener wirkt. Auch hier scheint eben die Erinnerung an 
byzantinische Mosaiken eine nicht unbeträchtliche Rolle zu 
spielen, es lag offenbar Greco im Blut, die Farbe steinerner, 
gläserner, härter zu machen, als die Italiener, vor allem die 
Venezianer, die den Farbkörper nie so stark als solchen hervor- 
treten lassen. Hieraus erklärt sich auch, dass Greco die Farbe 
selbst nie in dem Masse hat entmaterialisieren können, wie es 
dem späten Tintoretto gelungen ist. 

In einem Aufsatz über „ Greco und die spanische Mystik '^ 
(Repertorium für Kunstwissenschaft, 36, 121 ff.) hat Kurt 
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Steinbart ganz richtig als Haupteigenschaften der spanischen 
Mystik die Objektivität und Realistik, die Sinnlichkeit und 
Gelassenheit, erkannt, der Nachweis jedoch, dass Grecos 
Mystik ganz die der Spanier ist, konnte Steinbart begreif- 
licherweise nicht gelingen. Man braucht ja nur Grecos 
Schöpfungen mit denen eines Maestre Alfonso, eines Pablo 
Vergos, eines Murillo oder Zurbaran zu vergleichen, um zu 
merken, dass bei Greco von einer spanischen Objektivität, 
einer spanischen Realistik ebensowenig die Rede sein kann, 
wie von einer spanischen Sinnlichkeit, die, wie ich schon 
öfters betont habe, den Himmel auf die Erde niederzieht, alles 
vermenschlicht, während bei Greco das gerade Gegenteil der 
Fall ist. Auch Grecos Gelassenheit ist von ganz anderer Art; 
zu dem mohammedanischen Nil admirari, das vor allem bei 
dem „Begräbnis des Grafen Orgaz'* so grossen Eindruck 
macht, gesellt sich noch ein weiteres, was wiederum ganz 
auf byzantinischen Traditionen beruht. Es ist das Gefühl, alles 
repräsentativ, ikonenähnlich gestalten zu müssen, jene künst- 
lerische Tendenz, die sich beispielsweise in den beiden be- 
rühmten Widmungsmosaiken von S. Vitale zu Ravenna so klar 
ausspricht und von der ein Renner wie O. Wulff gesagt hat : 
„. . . und bezeichnend genug, der Mosaizist hat in klarer Er- 
kenntnis der ihm zu Gebote stehenden Wirkungen das schein- 
bar Unmögliche zuwege gebracht, einen Vorgang aus der 
Wirklichkeit in die feierlichen Formen des ikonenhaften Ren 
präsentativbildes zu übersetzen, obgleich er die Handlung 
jedesmal in einem ganz bestimmten Augenblick zu fassen 
wusste." Muss man da nicht an den „Mauritius", an das „Be- 
gräbnis des Grafen Orgaz", ja selbst an den „Laokoon** denken, 
erklärt sich nicht daraus vieles, was einem sonst bei diesen 
Stücken so rätselhaft erscheint? 

Wo Greco erregt, pathetisch, stürmisch ist, erscheint er erst 
recht unspanisch. Welcher Spanier hat solch pathetische Ver<- 
kündigungen, solch lärmende Hirtenanbetungen, wo ein ganzes 
Feuerwerk losgelassen wird, solch stürmische Szenen wie das 

47 



Pfingstfest oder die Eröffnung des fünften Siegels gemalt? 
Wie das Ganze, so sind auch die Details, die stürmisch be- 
wegten Engel und Putten, gänzlich unspanisch. Sucht man 
nach einem Analogen, so muss man wieder zu romanisch- 
byzantinischen Mosaiken und Skulpturen zurückgreifen, zu dem 
Ungestüm der syrischen Mosaiken, die sich auch weiter nach 
Westen hin fortgepflanzt haben, zu den unter byzantinischem 
Einfluss entstandenen Plastiken zu Vezelay und zu Moissac in 
der Languedoc. Greco war nicht der erste, der auf spanischem 
Boden byzantinische Elemente lebensfähig gemalt hat. Sind 
doch die grandiosen Wandmalereien, die eine Reihe kleiner 
frühromanischer Kirchen in Katalonien schmücken, die letzte 
westliche Ausstrahlung der byzantinischen Kunst im elften 
und zwölften Jahrhundert. 

Hauptproblem für den Maler Greco war nicht so sehr das 
Licht als die Farbe. Pacbeco gegenüber hat der Künstler ge- 
äussert, die Farbe sei wichtiger als die Zeichnung, und bezeich- 
nend für ihn, der mitten unter Klassizisten lebte und diesen 
Ausspruch einem eingefleischten Romanisten wie Pacbeco ge- 
genüber tat, ist sein Wort, Michelangelo sei wohl ein grosser 
Gestalter und Zeichner, aber ein sehr schlechter Maler ge- 
wesen. Wie sehr sich Greco gerade in der Farbengebung von 
den spanischen Künstlern unterscheidet, wurde schon bei der 
Besprechung des „Gnadenstuhls in den Wolken^ und der 
damit verwandten Werke erörtert. Greco gab die Farben in 
ihrem vollen Glanz mit all ihrer Leuchtkraft wieder, und um 
ihre Schönheit, ihr Funkeln zu erhöhen, badete er sie in Licht, 
überspritzte sie mit einem Sprühregen von Licht. So erhalten 
seine Schöpfungen jenes Flimmernde, Gleissende, Flirrende 
sowohl wie aber auch jenes Flackernde, unruhig Zuckende, 
Nervöse. Das Bedenkliche dabei ist, dass dieser Lichtbehand- 
lung doch zuweilen etwas Aeusserliches anhaftet, dass der 
Künstler häufig nur darauf abzielt, dass keine Stelle ruhig 
bleibt, dass das Licht über das ganze Bild hin- und herhüpft. 
Das Licht bedeutete für Greco weder ein wichtiges kompo- 
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sitioDelles Mittel wie für Tintoretto, noch hat er sich bestrebt, 
die Realität des Lichtes so stark in seinen Schöpfungen zu be- 
tonen, wie man mehrfach angenommen hat. 

Grecos Kunst trägt vorwiegend religiösen Charakter. Als 
solche wird sie in dem Kapitel „Die Gegenreformation und die 
Kunst" stets eine wichtige Rolle spielen. Den Gegenpol zu 
Greco als religiösem Maler bildet Ribera und zwischen den 
beiden steht Rubens. Alle drei haben, jeder in seiner Weise, 
in jenen Zeiten der Wiederfestigung der Kirche den Ideen des 
Katholizismus malerischen Ausdruck zu verleihen gesucht; 
alle ihre Werke sind bis zu einem gewissen Grade als Agita- 
tionsmittel zur Stärkung und Aufmunterung lässiger oder 
schwankender Gläubiger gedacht. 

Es gibt wohl heute kaum jemand, der die Redeutung des 
mystischen Elementes in Grecos Kunst nicht voll zu erkennen 
vermöchte. So sehr auch Grecos Kunst, wie wir schon be- 
tonten, gerade in der Ausbildung dieses Elementes von rein 
künstlerischem Standpunkt aus betrachtet, bis in ihre letzte 
Entwicklung hinein der italienischen und byzantinischen ver- 
wandter geblieben ist als der spanischen, inhaltlich gab sie 
Dingen und Stimmungen Ausdruck, die in den Schriften und 
Gedichten der hl. Theresa von Avila und des Juan de la Cruz 
ihren literarischen Niederschlag gefunden hatten. Und diesen 
Dichtungen eignet das oft Manieristische nicht minder wie 
den verwandten Werken anderer, so auch unserer deutscheu 
^Mystiker" aus jener Zeit. So gut man nun diesen geistlichen 
Manieristen, so gut man den grossen weltlichen Manieristen 
wie dem Cavaliere Marino und Luis de Gongora Gerechtigkeit 
widerfahren lässt, so gut sollte man es auch dem Maler Greco 
gegenüber tun. 

Dass „Manierist" etwas sehr Verschiedenes sein kann, lehrt 
vielleicht am besten ein Vergleich zwischen Greco und seinen 
Kollegen Tibaldi, Zuccaro, Cambiaso, Cincinnato. Im Gegen- 
satz zu diesen farblosen Gestalten muss Greco auf jeden den 
Eindruck einer überaus machtvollen Persönlichkeit machen. 
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In seinem leidenschafÜichen Ringen um eine eigene persönliche 
Note, in seinem Bestreben, aus jener Zeit des Epigonentums 
heraus zu einem neuen Stil zu gelangen, erscheint seine Figur 
beinahe in einem tragischen Licht. 

Aber es ist nicht nur das Einsetzen der ganzen Persönlich- 
keit für seine Kunst, was uns bei Greco in so starkem Masse 
packt, nicht nur die grosse Sehnsucht des Meisters nach neuen 
unerhörten Dingen, die uns ergreift, sondern wir bewundern 
heute vor allem den Mut und die Fähigkeit des Künstlers, 
das Reich der Harmonie Tizians, der italienischen Renaissance 
zu verlassen, seine kraftvollen Versuche, dem herkömmlichen 
Naturalismus den Rücken zu kehren, um sich eine eigne Welt 
zu schaffen, eine Traumwelt von Grecos Gnaden, zu der wir 
hinaufgerissen werden, ein Reich, darin starke Dissonanzen 
zum Klingen kommen, deren Disharmonie uns aber statt zu 
schrecken mehr und mehr zu bannen weiss. Greco hat mit 
seiner pathetischen Kunst, die in ihrer Bewegtheit nicht nur 
auf körperliche Aktivität abzielt, sondern auch dem rein 
Geistigen in einer vorher nicht gekannten Stärke Rechnung 
trägt, ganz neue Ausdrucksmöglichkeiten zu schaffen verstan- 
den und zu gleicher Zeit das rein Handwerkliche der Malerei 
in vorher nie gekannter Weise zu veredeln gewusst. Seine 
Welt ist wahrhaft unirdisch, mystisch im Sinne Goethes, denn 
bei Greco scheint wirklich alles Irdische nur Gleichnis, und 
staunend sehen wir unter den fiebernden Pinselzügen des 
genialischen Griechen von Toledo das Unzulängliche Ereignis 
werden. 
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VERZEICHNIS DER HAUPTWERKE GRECOS 

(Die dtarch einen * kenntlich gemachten Bilder sind saniert. Die Maasse ver- 
stehen 5tcA, soiveit sonst nichts angegeben^ in Metern^ Höhe"^ Breite) 

Amerika 

I. Vereinigte Staaten 

BOSTON: Museum of Fine Arts 

*Fray Hortensie Felix Paravicino, 1 609. i , 1 o X 0,84 

CHICAGO: Institute of Fine Arts 

'Himmelfahrt Maria, 1677. 3,85X1,96 

— Ch. Deering 

Ein Apostel, 1604 — 161 4 
NEW YORK: Metropolitan Museum 

Anbetung der Hirten, 1609 — 1614. 1,64 X 1,07 

— Museum der Hispanic Society 

Heilige Familie (früher bei R. Madrazo, Paris), 
1590 — 1595. 1,04 X 0,85 

— M. Archer M. Huntington 

Beweinung Christi, um 1577. 0,66 X 0,48 

*S. Simeon (aus Samml. Anover in Madrid), 1604 

bis 1610. 0,68X0,52 

*H1. Hieronymus. 0,80 X 0,65 

Santiago, 1590 — 1594. 0,43X0,37 

'Männliches Bildnis (Miniatur), 1590 — 1597 

— H. C. Frick 

*Der Malteserhauptmann Vincentio Anastagi, 1571 

bis 1577 

*H1. Hieronymus, i594 — 1600. i,ii Xo,96 

Austreibung der Wechsler, 1602 — i6o5. 0,41 

XO,52 
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NEW YORK: H. O. Havemeyer 

*Der Kardinal-Inquisitor D. Fernando Nino de 

Guevara, 1696 — 1698. 1,22X1,08 

*Toledo im Gewitter, 16 10 — 161 4. 1,21 X 1,06 

— Philipp Lehman 

Hl. Hieronymus, 1694 — 1600 

— George Blumen thal 

Anbetung der Hirten, 1609 — 161 4 
Apostelkopf, 1609 — 16*4 
Apostelkopf, 1609 — 161 4 

— St. Bourgeois 

Der Apostel Jacobus major, 1609 — 16 14. 0,70 
Xo,54 

— Durand Ruel 

Gastmahl im Haus des Simeon (Cossio Nr. 325), 
1604 — 1614. 1,42X0,98 

— The Ehrich Galleries 

Hl. Franziskus, 1694 — 1600 

Hl. Jungfrau mit Christkind, 1600 — 1604 

Johannes d. T., 1597 — 1604 

— Knoedler 

*H1. Katharina, 1604 — 1609 
Die Madonna erscheint dem hl. Dominikus, um 
1600. 0,99X0,60 
Hl. Martin, 1600 — 1609 

*Christus am Oelberg, 1602 — 1609. 29^/4X18^/2 
inch. 
PHILADELPHIA: P. B. Widener, Elkins Park 

*H1. Martin, 1597 — 1699. 1,91X0,98 

*H1. Jungfrau mit Christkind und den Hin. Marina 

und Agnes, 1697— 1699. ^91X0,98 

— John G. Johnson 

*Beweinung Christi, 1677 — i58o. 1 1^2 X 8 inch. 
Weibliches Bildnis, 1695 — 1600. iS^/gX 12^/5 inch. 
Golgatha, 1596 — 1600. 62^/8 X 38 inch. 
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2. Kanada 

MONTREAL: Sir William van Hörne 

ElSeüordelaGasadeLeiya,i58o — 1686.0,87X0,69 
Kopf eines Heiligen (hl. Joseph?), iSga — 1697. 
0,26 X 0,20 
Heilige Familie, 1602 — 1606 

3. Südamerika 

BUENOS AIRES: D. Manuel Casado 
Schweisstuch der Veronica 

Dänemark 

KOPENHAGEN: Museum 

Bildnis eines älteren Mannes, 1677 — l58o 

Deutschland 

BERLIN: Kaiser Friedrich Museum 

Laokoon (Leihgabe), 1609 — 1614. i,4^X i,93 
-^ B. Köhler 

Johannes d. Täufer, um 1600 
DRESDEN: Kgl. Gemäldegalerie 

Heilung des Blindgeborenen, i568 — 1570. 0,65 

XO,84 
MÜNCHEN: K. Alte Pinakothek 

Entkleidung Christi, i582 — 1684. i,65 X 0,99 
— J. Böhler 

Der Kardinal Quiroga, 1694 — 1600. 0,61 X 0,5 1 
STRASSBÜRG: 

*Die hl. Jungfrau, i594 — 1600. 0^52X0,36 

England 

BARNARD CASTLE: Bowes Museum 

Reuiger Petrus, i585 — 1590 
ESHER: Sir Edgar Vincent 

Gastmahl im Hause SimeonSj 1608 — 16 10 (Cossio 

Nr. 3 1 4). 1 ,5o X 1 ,04 
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KEIR (Scbottland): Sir W. SdrÜDg-BlaxweD Bart 

Der Bildlura^ Pompeo Leoni, iSyy — i58o. 0,91 

Xo,86 

'Der «Traum'' Philipps IL, 1 582— 1 586. oM 

X 0,35 

'Die Frau mit der Blume im Haar, 1 595— 1600. 

o,5o X 0,4 1 

Kreuztrageoder Christus, i586 — 1590. 1,04x0,73 
LONDON: National Gallery 

Austreibung der Wechsler, 1 590 — 1 600. i ,o5x i ,27 

HL Hieronymus, 1599— i6o3. 0,70X0,58 

— Sir W. Stirling-Maxwell Bart. 

Männliches Bildnis, 1597 — 1604. 0,73x0,46 

— Lord Yarborough 

'Austreibung der Wechsler, 1571 — 1575. 0,66 
X0,84 
•» L. Harris 

Abschied Christi (früher Toledo, S. Pablo), i586 
bis 1594. I9I0X I9O2 

— Carfiix Galleries 

'Genreszene, i582 — 1586. 0,71x0,92 

— Privatbesitz 

Auferstehung Christi, 1592— 1600 
RICHMOND: Sir Fred. Cook Bart. 

'Austreibung der Wechsler, i568 — 1670. 0,66 
X0,84 

Frankreich 

BAYONNE: Mus^ Bonnat 

Hl. Hieronymus, 1699 — 1604. 0,32x0,27 
Sogen. Bildnis des Duque de Benavente, i58o bis 
i585. 1,01 Xo,76 

LILLE: Museum 

Christus am Oelberg, 1604 — 161 4. 1,38x0,92 
*H1. Franz, 1594 — 1602. 1,22X0,97 
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PARIS: Louvre 

Hl. Ludwig, 1694 — 1597- i>i7Xo,95 
*Cruzifixus mit 2 Stiftern, 1 584 — 1 586. 2,95 X i ,68 

— Früher Samml. Cheramy 

*ElEspolio, i58o— 1583. 0,67X0,34 
Hl. Bernhard, 1577 — 1582. 1,12X0,75 

— E. Degas 

*So. Domingo deGuzman, 1594 — 1604. 1,02X0,92 
S. Ildefonso, 1604 — 1614. 1,12 X 0,65 

— D. Luis de Errazu 

Bildnis des Julian Romero, 1 5 86 — 1594. 2,07X1,27 
Schmerzensmann, i595 — 1600 

— Früher Samml. Rouart 

Ein Apostel, i6o4 — 1612. 0,69X0,54 

— D. Ignacio Zuloaga 

^Stigmatisation des hl. Franz, 1578 — 1576. 0,29 

X0,2I 

Eröffnung des 7. Siegels, 1610 — 1614. 2,20X 1,91 
Ehem. in seinem Besitz: Verkündigung, i6o4 ^^^ 
1610. 0,83X0,63 

Heilige Familie (ehem. Nemes-Budapest), i594 bis 
1600. i,3oX 1,00 

Italien 

NEAPEL: Museo Nazionale 

Kohle anblasender Junge, 1 571 — 1576. 0,65 Xo,5o 

*Porträt des Julio Clovio, 1571 — 1573. o,65xo,95 
PARMA: K. Galerie 

'Heilung des Blinden, 1571 — 1576. 0,49X0,61 
ROM: Galeria Nazionale (Corsini) 

Geburt Christi, i594 — 1600 

Taufe Christi, 1594 — 1600 

— Principe del Drago 

*E1 Espolio, um i58o. 0,56 X 0,3 1 
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Norwegen 

CHRISTIANIA : Samml. Christian Langaard 
Der reuige Petrus, 1694 — 1604 

Oesterreich-Üngam 

BUDAPEST: Museum 

Verkündigung, iSgg — i6o3. 0,90X0,66 

— Prof. Dr. Baumgarten 

Hl. Johannes d. Ev. (Hbfg.), 1597 — 1604 
■^ Baron M. v. Herzog 

Apostelkopf, 1697 — 1604. 0,55X0,45 
*H1. Andreas, 1606 — 1614. 0,70X0,53 

— M. V. Nemes 

Reuige Magdalena, 1577 — i58o. i,56xi,2i 
Purfsima Goncepcion, 1609 — 1614. 1,08x0,82 
Heilige Familie, 1699 — 1604. i,36xi,o3 
Espolio, i58o — 1583. 1,28x1,65 
*Rardinal-Inquisitor D. Fernando Nino de Guevara, 
1596 — 1598. o,74Xo,5i 
Die Verkündigung, 1 599 — 1 606. i ,06 X 0,7 1 
"Christus am Oelberg, 1604 — 161 2. 1,70 X 1,12 

WIEN; Stephan v. Auspitz 

Hl. Luis de Gonzaga, i586 — 1590. 0,70X0,55 

BADEN bei W^ien, Schloss Grossensersdorf : Frhr. A. v. Lanna 
Stigmatisation des hl. Franz, 1590 — 1597 

Rumänien 
Galerie König Karl I. 

Sogen. Bildnis des Covamibias, 1 604 — 1 6 1 o. i , 1 5 
X 0,86 

"Anbetung der Hirten, i586 — 1594. 3,46 X i,37 
Vermählung Maria, 1602 — 1604. i,5oXo,8o 
Kreuztragender Christus, i584 — 1594. 1,10X0,66 
Heilige Familie, 1600 — 1604. 0,70x0,54 
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Abschied Christi von Maria, 1690 — 1694 
HI. Martin, 1694 — 1604. 1,08 X 0,58 
Hl. Sebastian, 1600 — 1604. 0,88x0,68 

Bussland 

PETERSBURG: Eremitage 

Die Hin. Peter u. Paul, i586 — 1590. i,32 X 0,92 

Spanien 

AVILA : Kathedrale 

Porträt des Garcia Ibaüez de Mugica Bracamonte, 

1604 — 1610. 1,10X0,94 
BOADILL A DEL MONTE: Palacio del Duque de AIcudia 

*Die Hin. Johannes Ev. und Franziskus, 1604 bis 

1614. 1,09X0,86 
BÜRGUILLOS (Toledo): Pfarrkirche 

Büssender hl. Hieronymus, 1604 — 1614. 1,07 

Xo,93 

Hl. Franziskus, 1604 — 1614. 1,07X0,89 
GADIZ: Kirche des Frauenhospitals 

*HI. Franziskus, 1604 — 1614. 2,o3 X i,23 
EL ESCORIAL: Sakristei 

S. Ildefonso (oder S. Eugenio). 2,22 x i,o5 

S. Pedro, 1602 — 1610. 2,07 X i,o5 
— Kapitelsäle 

*HI. Mauritius, i58i — 1684. 4>43x3,02 

*Traum Philipps IL, um i58o. i,4oX 1,10 

*H1. Franziskus, 1684 — 1690. 1,07X0,87 
ILLESCAS: Kirche des Hospitals de la Garidad 

*H1. Ildefons. i,85x 1,02 

La Virgen de la Garidad. i,55 X i,H 

*Geburt Ghristi. Rundb. 1,21 

'Verkündigung. Rundb. 1,21 

Krönung Maria. Alle i6o3 
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MADRID: Museo del Prado 

VerkündiguDg, um 1677. 0,26x0,19 

HL Dreifaltigkeit, 1677 — 1579. 3,ooX i,79 

*Golgatha, 1590 — 1594. 8,12x1,69 

*Taufe Christi, 1 690— 1 694. 3,5oXi,44 

'Auferstehung Christi, 1592 — 1594. 2,76x1,27 

S. Benito, i58o — 1690. 1,16x0,76 

Heilige Familie, 1600 — 1604. 1,07X0,69 

*Kopf der hl. Jungfrau, 1694 — 1604. 0>53 X o,4o 

*H1. Antonius von Padua, i586 — 1594. 1,04x0,79 

*Ausgiessungd.hl.Geistes, 1604 — 1614.2,75x1,27 

Apostel (hl. Paulus?), 1694 — 1604. 0,70X0,66 

*Kreuztragender Christus, i584 — 1690. 1,08x0,88 

*H1. Franziskus, 1604 — 1614. 1,62 X i,i3 

'Porträt eines Edelmanns mit der Hand auf der 

Brust, 1678 — i58o. 0,87x0,66 

'Porträt eines Arztes, i58o — 1586. 0,98X0,79 

'Porträt eines unbekannten Caballero (Nr. 806), 

i586 — 1690. 0,46x0,43 

Porträt eines unbekannten Caballero (Nr. 81 3), 

i586 — 1690. 0,66x0,55 

Porträt des RodrigoVäzquez (Nr. 808), 1 694 — 1 604. 

0,62 X 0,42 

Porträt eines Unbekannten (Nr. 81 1), i6o4 — 16 10. 

0,65 X 0,49 

Porträt eines Unbekannten (Nr. 810), 1609 — 161 4* 

0,64 X 0,5 1 

Porträt eines Unbekannten (Nr. 812), 1612 — i6i4- 

0,70 X 0,62 

— Convento de las Salesas Nuevas 

Christus am Oelberg, i6o4 — 16 '4- 1,02 X i, 3 1 

— Marques del Arco 

Hl. Hieronymus als Kardinal, 160 4 — 161 4* 1,07 

Xo,87 

Anbetung der Hirten, 1694 — 1604. 1,09X0,63 
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— D. Aureliano de Beniete 

*Rreuztragender Christus, 1 584 — iSgo. 1,06x0,69 
*Selbstporträt Grecos, i6o5 — 1612. 0,69X0,46 

— Marquis de Casa Torres 

Studie (?) zum Porträt des Fray Hortensio F^lix 

Paravicino, um 1609. 0,63 X 0,52 

Hl. Sebastian, 1604 — 161 4. i,i3xo,68 

— D. Pablo Bosch 

*Krönung Maria, 1600 — 1604. 0,98x1,01 
Porträt eines Mönches, i6o4 — 1614. 0,35X0,25 

— Vizconde de Rota 

Engelskonzert (Fragment einer „Verkündigung*), 
1609 — 161 4 

— Marques de Cerralbo 

^Stigmatisation des hl. Franziskus, 1600 — 1610. 

1,93X1,48 

— Seüora de Iturbe 

*Salvator Mundi, 1689 — 1594. 0,72X0,54 

— D. Jos^ Lazaro Galdeano 

Hl. Jungfrau, 1695 — 1604 
Stigmatisation des hl. Franz, 1690 — 1697 

— Marquäs de Pidal 

*H1. Franziskus, i58o — 1586. 1,09X0,84 

S. Bonaventura? Durch Uebermalung verdorben. 

i,o3xo,84 

— Marques de la Torrecilla 

^Porträt eines beschuhten Trinitariers, i6o4 bis 
1614. 0,93x0,84 

— Marques de ürquijo 

*Cruzifixus mit Toled. Landschaft, 1604 — 161 4 

— R. Traumann 

Hl. Dominikus, 1690 — 1694 

MARRATXI (Mallorca): Seöores de Veri 

El Espolio, 1 58o — 1584. i,4oXi,65 
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MEDINAGELI (Soria): Kapelle des Herzog!. Schlosses 

*Oelberg. ijSX i,io 
MONFORTE (Lugo) : Colegio de la Compania (Zelle des Rektors) 

*H1. Franziskus, 1694 — 1604. i)53Xo,97 
MOSTOLES (Madrid): Pfarrkirche 

Schweisstuch der Veronika, 1 694 — 1 604. 0,68X0,62 
OLOT (Gerona) : Pfarrkirche 

*Rreuztragender Christus, 1 584 — 1590. 0,96X0,80 
PALENCIA : Kathedrale 

*H1. Sebastian, 1677 — 1680. 1,92 X i>48 
SEVILLA : Museo provincial 

Porträt eines Malers, i6o4 — 1614. 0,81X0,66 
SI6ÜENZA: Kathedrale 

Verkündigung, 1604 — 1614. 1,62X0,99 
TOLEDO : Museo del Greco 

* Antonio Govarrubias (Nr. 4), 1697 — 1604. 0,66 

Xo,62 

Derselbe (Nr. 5), 1604 — 1614. 0,68X0,66 

*Diego Govarrubias, 1604 — 1610. 0,68X0,66 

'Ansicht und Plan von Toledo (Nr. i), 16 10 — 161 4. 

1,36X2,28 

*S. Rernardino de Siena, i6o3. 2,69 X i>44 

Apostolado (Ghristus und die 12 Apostel), 16 10 bis 

16 14. Je 0,99X0,79 

Gruzifixus, 1600 — 1610. 0,80X0,60 

— Kathedrale 

El Espolio, vollendet 1679. 2,86 X 1^73 
Apostolado, um 1604. Je 0,98X0,78 
So. Domingo. 1,20 X 0,96 
Reuiger Petrus, 1694 — 1600. 1,00X0,96 
; — Bibliothek 

D. Diego Govarrubias, 1604 — 1614. 0,68X0,66 

— Gonv. So. Domingo el Antiguo 

Johannes Ev., 1677 — '579' 2,06X0,78 
Johannes d. T., 1677 — 1679. 2,06X0,78 
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Schweisstuch der Veronika, iSyy — iSyg. 0,75 

Xo,55 

Anbetung der Hirten, 1677 — 1579. 1,90 X J>20 

Anbetung der Hirten, 1697 — 1604. 3,ooXi»8o 
In der Klausur: 

Veronika mit dem Schweisstuch, 1579 — i58o. 

1,00X0,75 
Colegio de Doncellas Nobles 

*HL Franziskus, i6o4 — i6i4- i>93Xi>26 
Capilla de S. Jose 

*Der Hl. Josef mit dem Christkind, 1697 — 1599. 

2,89X1,47 

Krönung Maria, 1697 — 1599. ^j4oXi,47 

*H1. Franziskus, 1 694 — 1 600. i ,04 X 0,80 
Hospital d. S. Juan Bautista 

Taufe Christi, 1610 — 161 4 (von Greco selbst nicht 

vollendet). 4,12X1,95 

Reuiger Petrus, 161 2 — 1614 (?). 1,10X0,96 

Hl. Familie, 1697 — 1604. 1,10X0,96? 

Hl. Franziskus, 1609 — 1614. 1,00 X 0,85 

*Porträt des Kardinals Tavera, 1609 — 161 4. 1,10 

Xo,88 
Kirche S. Juan Bautista 

*Die Hin. Johannes d. T. und Ev., 1697 — 1604. 

1,09X0,85 
Kirche Sa. Leocadia 

ElEspolio, i58o— 1586. i,86Xi,a6 

Die Hl. Veronika mit dem Schweisstuch, i584 bis 

1590. 0,80X0,70 
Kirche Sa. Magdalena 

Der Hl. Josef mit dem Jesusknaben, 1694 — 1699. 

i,i3Xo,58 
Hospitalito de Sa. Anna 

Hl. Anna selbdritt mit Johannesknaben, um 1600. 

1,60 X 1,00 
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TOLEDO: S. Nicolas 

So. Domingo de Guzman, 1 6o4 — 1614. i,ioX 0,65 
Verkündigung, 1604 — 1614. 1,11X0,64 
Gruzifixus, 1604 — 1614. 0,63X0,36 

— So. Tome 

"Begräbnis des Grafen Orgaz, i586. 4>8oX3,6o 

— S. Vicente Martir 

Purisima Goncepcion, 1609 — 16 14. 3,23 X^ »67 

— Marques de la Vega Inclan 

Reuiger Petrus, 1690 — 1600. 1,09X0,886 
Engelgruppe- Fragment, 1609 — 16 14. 0,80 X 0,63 
Dr. D. Francisco de Pisa, i6o5 — 161 2. (Miniatur) 
VALENGIA: Golegio del Patriarca 

Anbetung der Hirten, 1694 — 1604. 1,4^X0,65 
Hl. Franziskus, 1694 — 1604. i,o4Xo,65 

— D. Antonio Sanz Bremen 

*So. Domingo de Guzman, i586 — 1590. 1,18X0,86 
VALLADOLID: ehem. Golegio de los Ingleses 

*Reuige Magdalena, 1678 — i58o. 1,07 X i>02 
VILLANÜEVA Y GELTRU: Museo Balaguer 

Verkündigung, 1690 — 1694. 3,2oXi)86 
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Abb:SS.'Die^HbelungäerHiften.KtwYoi^k,MetropolitanMaseuin 



Abb. 57. Die Ausgiessung des hl. Geistes 
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Abb. 58. Engelfragment. Toledo, Marqufy de la Vega Incldn 



Abb.59. Christus am Ölberg 
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Abb. 67. DU kl. Katharina 
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